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ydzień w filmie 


Na plerwszej w tym roku kon- 
terencji prasowej w Biurze Orga- 
nizacyjnym NZK, dyrektor Wa- 
lerian Spychala poinformował 
branych o rozwijającej się współ- 
pracy z kinematografiami zagra- 
nicznymi w oparciu © umowy mię- 
dzypaństwowe lub zawierane bez- 
pośrednio z producentami, wresz- 
cle o doraźne kontakty przy okazji 
festiwali, przeglądów _fllmowych 
itp. W roku 1570 w zasadzie utrzy- 
mane były proporcje z roku 1363 
(szczytowego pod względem oży- 
wienia w tej dziedzinie z powodu 
25-lecia polskiej kinematografii), a 
pok jNTi zapowiada się. jeszcze 
jepiej. 


Do najważniejszych porozumień 
należy umowa zawarta z Francją 
na szczeblu rządowym. W  przy- 
gotowaniu — podobna z kinemato- 
graflą włoską, tym ważniejsza, że 
niebawem rozpocznie się realizacja 
„W. pustyni I w puszczy! reż. Wła- 
dysiawa Slesickiego, a współprodu- 
centem byłby Dino'De Laurentlis. 
Dyskusje przeciągają się, gdyż 
strona polska zaproponowala rozli- 
czenia na wzór handlowych umów 
zagranicznych. Zadłużenia miałyby 
być regulowane  świadczeniami 
przy realizacji kolejnych filmów. 
To budzi na razie sprzeciwy włos- 
kiego syndykatu filmowców, a po- 
nadto De Laurentiis sugeruje roz- 
szerzenie współprodukcji przez za- 
angażowanie do filmów aktorów 
anglelskich. Sprawy te będą nie- 
bawem omawiane w Warszawie. 


2 kwietnia wchodzi na ekrany 
film dla młodzieży reż. Marii Ka- 
niewsklej „Pierścień księżnej 
Anny", Uroczyste spotkanie reali- 
zatorów z młodzieżą, zastępujące 
premierę, odbyło się 28 marca w 
Jdnie „Moskwa*. Zorganizował je 
Stołeczny Zarząd Kin wspólnie z 
ekspozyturą CWF. 


Unitrance Film _ zaproponował 
zorganizowanie w Polsce Tygodnia 
Filmów Francuskich, jako imprezy 
rewanżowej za ublegloroczny prze- 
gląd, który odbył w Paryż 
Organizacją zajmuje się Centrala 
Wynajmu Filmów. Wiadomo już, 
że w ostatnim tygodniu Kwietnia 
zostanie w Warszawie wyświetlo- 
nych sześć najnowszych filmów, 
reprezentatywnych dla kinemato* 
grafli francuskie) 


rojekty i realizacje 


W wytwórni warszawskiej trwa: 
Ją zajęcia atelierowe „Trzeciej czę: 
$ci nocy” reż. Andrzeja Żuław. 
skiego, który zakończył już plene- 
ry w 'Krakowie. Przypominamy, 
że tllm powstaje w zespole ILU" 
ZJON wedlug scenariusza napisa- 
nego wspólnie z Mirosławem Żu- 
ławskim — ojcem reżysera. 
Zaakceptowano scenariusz peł- 
pometcażawcgo, Slmu. fabularnego 


„Arabelle", którego autorem 
'eneusz Iredyński. Zamierza go 
realizować Janusz Majewski w ze- 
spole TOR. 


yTrzecia część nocy”: reż. Andrzej 
Żuławski prowadzi próbę aktorską 
z Małgorzatą Braunek 


„zeżbione requiem" — 
Gmentarz Zasłużonych 


KRÓTKI METRAŻ 


'W WYTWÓRNI FILMÓW DOKU- 
MENTALNYCH odbyła się kolau- 
dacja dwu filmów Andrzeja Brzo- 
zowskiego, realizowanych w cza- 
sie podróży na Daleki Wschód. 
EA ry 
wona! tolorowy łączony ze 
zdjęciami  czarno-białymi) oraz 
„Ballada o Czy ij morzu” 
(na taśmie czarno-| 
cony Wietnamowi. Pozostałe taś- 
my znajdują się w montażu i 
udźwiękowieniu. 


W_WYTWÓRNI FILMÓW OŚWIA- 
TOWYCH  „Rzeźbione requiem" 
zrealizował Kazimiera Mucha (di 
ko reżyser 1 operator) wedlug sce- 
nariusza Barbary Wachowicz i 
Aleksandra Nieśmiałka. Prezenta- 
cja grobowców, nagrobków i pom- 
ników na regionalnym cmentarzu 
zasłużonych w Zakopanem stała 
się pretekstem do zapoznania wi- 
dza z przeszłością ludzi tutaj po- 
chowanych, wśród których są 
również wybitni współtwórcy. pol- 
skiej nauki ( kultury z przełomu 
XIX 1 XX wieku. Kolorowe zdję- 
cla, wiersz Kazimierza Przerwy- 
Tetmajera (recytowany przez Ada- 
ma Hanuszkiewicza) oraz ilustra- 
cja muzyczna Andrzeja Hania- 
czyka tworzą w sumie nastrojo- 
wą impresję poetycką. 


Anatol Fidek jest reżyserem 1 
operatorem „Luminescencji”. Au- 
tor tłumaczy istotę tego zjawiśki 
wyjaśniając, w jaki sposób otrzy. 
mujemy coraz silniejsze źródła 
światla przy jednoczesnym zmniej- 
szeniu zużycia energii elektrycz- 
nej. 


ilm polski na świecie 


szystko na sprzedażć 1 „Kraj. 
obraz po bitwie" Andrzeja Wajdy 
weszły na ekrany kin paryskich. 
Reżyser oraz aktorzy: 
Tyszkiewicz i Andrzej Łapicki 
byli obecni na konferencji pras 
wej. Louis Marcorelles, omawiając 


relies nazywa ten fllm „pasonują- 
cą relacją o ontologicznym kal 

tyństwie środowisk współtworzą: 
cych wszelkie spektakie”. W „Fl 
garo* Claude Mauriac poświęci mu 
dużą, osobną recenzję. Oto cytaty: 
„Ten film dziwny, przejmujący i 
Piękny, zrodził się z żalu, smutku 
i żałoby po tragicznym wypadku I 
odejściu Cybulskiego. Jemu jest 
poświęcony, mimo że ani razt nie 
wymienia się jego nazwiska, ani 
też om sam nie pojawia się na 
ekranie". Mauriac również dostrze- 
ga autoblograticzny rys, który mi 
dal flimowi Wajda. Przede wszy! 
kim jednak dostrzega we „Wszy: 
kim na sprzedaź* Polskę — „trochę 
stylizowaną na kraj Zachodu, lecz 
przecież inną, w twarzach, w pej- 
zażach. Gdyby nie było Poiski, nie 
byłoby Polaków... Lecz twierdzę, 


wizglowanie na muchyć Andrzeja 
ly cieszy się ogromnym powo- 
dzeniem w Argentynie. W recen- 
zjach w „La Prensa* i „Clarin* 
pojawiły się analizy zarówno pra- 
cy reżysera | operatora Zygmunta 
Samosluka, jak również aktorów: 


przede wszystkim Zygmunta Mal 
nowicza, znanego tam z „Noża w 
wodzie” Polańskiego, oraz aktorek 
grających główne role (Hanna 
Skarżanka, jej córka Ewa i Mal- 
gorzata Braunek), których kreacje 
uznano za znakomite. 


rzyjazdy wyjazdy 


Komisja międzyresortowa Mini- 
sterstwa Kultury i Sztuki i Mi- 
nisterstwa Spraw  Zagraniczn) 

dokonała w ub. roku podziału fe- 
stiwali międzynarodowych na trzy 
kategorie, według ich rangi arty- 
stycznej. Ma to znaczenie dla za- 
interesowanych tnstytucji przy po- 
dejmowaniu decyzji zarówno w 
sprawach dotyczących wyjazdu 
polskich delegacji, jak 1 prezeńta- 
cji samych filmów przedstawicie- 
lom zagranicznym, dokonującym 
wyboru w Polsce. Z końcem mar- 
ca przybędzie przedstawiciel fe- 
stiwalu w Cannes, Jean Ney, któ- 


» rodzinne” 
Krzysztota Zanussiego, „Kardio- 
gram” Romana Załuskiego i „We- 
zwanie'” Wojciecha Solarza, 


mały dnia 
O KOPERNIKU 


Filmy krótkometrażowe: „Miko- 
łaj Kopernik-odkrycie”, „Mikołaj 
Kopernik-życie”, „Mikołaj Koper- 
nik-legenda" oraz średniometrażo- 
wy: „Mikołaj Kopernik i jego 
epoka” — realizuje w WFO reż. 
Zbigniew Bochenek, na podst: 
wie scenariuszy przygotowanych 
wspólnie z Marią Zdzitowiecką. 


— Będą to, podobnie jak pana 
poprzednie filmy, rekonstrukcje 
historyczno-dokumentalne? 


— Tak — mówi reż. Bochenek 
— ale zadanie jest o tyle trud- 
niejsze, że w archiwach zachowa- 
ło się niewiele szczegółów o ży- 
ciu Kopernika, zwłaszcza z okre- 
su młodości t studtów w Krako- 
wie. Te luki może uzupełnić film 
fabularny. My mustmy opierać 
się na opisach faktów, na doku- 
mentach sprzed kilkuset lat. C: 
lem naszym bowiem jest odtwo- 
rzenie epoki Kopernika, środo- 
wiska, w którym działał, warun- 
ków, w jakteh pracował, wyni- 
ków, do jakich doszedł. 
Utrzymujemy kontakt z Komi- 
tetem Kopernikańsktm (przy Ogól- 
nopolskim Komitecie Frontu Jed- 
ności Narodu) oraz z Pracownią 
Badań  Kopernikańskich PAN. 
Prowadzi ją historyk nauki — 
doc. dr nab. Paweł Czartoryski. 
Mam możliwość konsultacji histo- 
ryków naukt i historyków sztu- 
ki — znawców problemów, który- 
mi zajmuję się w wymięnionych 
filmach o wielkim uczonym. Zaw- 
sze zresztą korzystałem z pomo- 
cy naukowców. Może dzięki temu 
kwalifikuje się moje filmy za- 
zwyczaj do kategorit dokumental- 
no-naukowych. Te wcześniejsze 
były łatwiejsze, bo zdjęcia wy- 
konywałem wyłącznie w kraju; 
wymienię jako przykład „Passa- 
caglię na kaplicę Zygmuntow- 
ski „Złoto północy” (o zabyt- 
kach sztukt buraztynnicznej) czy 
„Złoty wiek Pomorza t Warmit”. 


Filmy o Koperniku wymagają 
kliku niedługich wyjazdów za 
granicę. Cała jego biblioteka zo- 
stała przecież wywieziona z Pol- 
ski podczas szwedzkich najazdów. 
Dzięki temu zresztą ocalała, bo 
najpewniej uległaby zniszczeniu 
w okresie II wojny światowej, W 
Szwecjł, gdzie byliśmy wspólnie 
z Marią Zdzitowiecką i operato- 
rem Ryszardem  Frankowskim, 
sfilmowaliśmy zarówno zbiory w 
Uppsali w bibliotece uniwersy- 
teckiej „Carolina Rediviva", jak 
w Sztokholmie — w Bibliotece Ob- 
serwatortum Astronomicznego t 
w archiwum państwowym. Natra- 
ffllśmy też w Sztokholmie na nie- 
znany u nas egzemplarz pierwsze- 
go wydana dzieła „De Revolutio- 
nibus'" z adnotacjami, że według 
Świętego Ojftcium jest to teorta 
błędna. 


— Ale przecież początkowo 
przyjęte zostało przychylnie? 


— Na tndeksie znalazło się do- 
piero po kilkudziesięctu latach. 
Te t tym podobne fakty sprawia- 
ją wiele zamieszania wśród lai- 
ków. Lekkomyśinie czasem za- 
chowuje się t prasa, podając nie- 
frasobliwie fakty t wydarzenia. 


Reż. Zbigniew Bochenek 


— Jakie podróże jeszcze pana 
czekają? 


— Przede wszystkim do Włoch. 
Pewne obiekty włoskie sfilmuje- 
my zresztą bliżej, bo w Dreźnić 
gdzie znajduje się piękny zbłór 
włoskich płócien z epoki. Nieste- 
ty, już nastąpiło pewne opóźnie- 
nie realizacji, gdyż czekamy na 
barwną taśmę Eastmancolor. W 
Oxfordzie — w Muzeum Historii 
Nauki zrobtmy zdjęcia przyrzą- 
dów astronomicznych przed t po- 
kopernikańskich, a w Pradze — 
dokumenty recepcji teorii koper- 
nikańsktej przez _ późniejszych 
astronomów. To wszystko, połączo- 
ne ze zdjęciami z polskich archi- 
wów, muzeów t plenerów, a prże- 
de wszystkim ze zdjęciami z Kra- 
kowa (którego Wszechnica była 
najstynniejszym w Europie ośrod- 
kiem matematyczną-astronomicz- 
nym) stworzy dopiero całość bło- 
graficzną. Dzięki malarstwu — lu- 
dzie Odrodzenia zaludnią ekran, 
a rekwizyty, muzyka i komen- 
tarz odtworzą świat Mikołaja Ko- 
pernika. Może warto zapowie- 
dzieć, że filmami o Koperniku in- 
teresują się od dawna dystrybu- 
torzy zagraniczni. 


Rozmawiała: Kr. 
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filmy, o któsych się mówi 


ŚMIERĆ 
W WENECJI 


Światowa prapremiera nowego filmu Lu- 
chino Viscontiego odbyła się w Londynie, z 
udziałem królowej i miejscowego high life'u; 
dochód przeznaczono na ratowanie zabytków 
Wenecji. W kilka dni później film wszedł na 
włoskie ekrany. 

Krytyka angielska i włoska poświęca dziełu 
Viscontiego obszerne omówienia, podkreśla- 
jąc, że po pewnej stagnacji, jaką w jego 
twórczości stanowił „Obcy* oraz kontrower- 
syjny „Zmierzch bogów”, reżyser znów jest 
„panem swej sztuki”, a jego film godny „wiel- 
kiego stylisty włoskiego kina". Zwłaszcza po- 
równania z „Obcym*, adaptacją powieści Ca- 
musa, pozwalają wysoko ocenić obecną pró- 
bę przeniesienia na ekran noweli Tomasza 
Manna. Visconti nie poprzestał bowiem na 
„wizualnym odczytaniu" utworu, lecz wniknął 
w jego niełatwą problematykę i wyraził ją 
na ekranie bardzo subtelnymi środkami. 

Powołując się na rzeczywisty pierwowzór 
bohatera noweli Manna (miał nim być kom- 
pozytor austriacki Gustav Mahler), Visconti 
przywrócił występującemu na kartach noweli 
pisarzowi Aschenbachowi profesję muzyka. 
Jednocześnie wykorzystał utwory Mahlera w 
ilustracji muzycznej filmu. 

Tak więc do Wenecji przyjeżdża kompozy- 
tor i dyrygent Gustav von Aschenbach (Dirk 
Bogarde), twórca zmęczony życiem i sławą, 
przeżywający kryzys twórczy i wyczerpany fi- 
zycznie. Jego rozterki jawią się w postaci ujęć 
retrospektywnych, raczej symbolicznych niż 
rzeczywistych, w których wiedzie spór z przy- 
jacielem czy też swoim drugim „ja". Aschen- 
bach dążył zawsze do ideału sztuki, jako nad- 
rzędnego porządku piękna i dobra. Starał się 
wyeliminować ze swej twórczości wszelkie 
konfuzje zmysłowe, nie ulegać pokusom tego, 
co zakłócało harmonię, wydawało mu się nie- 
czyste, dekadenckie, złe. Miał za sobą krótkie 
pożycie małżeńskie i śmierć córeczki (szcze- 
góły te odnoszą się do biografii Mahlera). 

Na plaży weneckiego Lido Aschenbach do- 
strzega kilkunastoletniego chłopca; jego uroda 
wydaje mu się ucieleśnieniem ideału piękna, 
o którym zawsze marzył. Chłopiec ma na imię 
Tadzio (Bjórn Andresen), jest Polakiem, prze- 
bywa na wakacjach wraz z matką (Silvana 
Mangano) i resztą rodziny. Uroda Tadzia sta- 


je się obsesją Aschenbacha, nie spuszcza 
chłopca z oczu i choć go nie zna, choć nie za- 
mienia z nim ani słowa,choć próbuje opano- 
wać swe pragnienia — czuje się z nim coraz 
bardziej związany. Poczyna jak gdyby uciele- 
śniać ów mityczny imperatyw, który głosi, że 
kto własnymi oczyma spojrzy w twarz pięknu, 
jest błogosławiony, ale i skazany na unice- 
stwienie. 

Tymczasem Wenecji zagraża jakaś epidemia, 
wieje dokuczliwy sirocco; turyści poczynają 
opuszczać miasto. Początkowo Aschenbach 
chce także wyjechać, uprzedzając o niebez- 


go dzieł. Chodzi zwłaszcza o przekonanie pi- 
sarza, że każda forma estetyzmu jest natury 
orgiastycznej i pesymistycznej zarazem, arty- 
sta zaś jest jedynym w swoim rodzaju pośred- 
nikiem — często ironicznym — pomiędzy dwo- 
ma światami: życia i śmierci. Stąd estetyzm 
prowadzi do dekadentyzmu. 

„Dwuznaczność sztuki i dwuznaczność hi- 
storii — to problemy, które głęboko dręczą 
Viscontiego i na które zdaje się być szczegól- 
nie wyczulony, choć intelektualnie oddziela je 
od siebie — pisze recenzent dziennika „Uni- 
ta”, — Jego muzą, nawet w ukazywaniu 


Piękno jako absolut 
Bjórn Andresen 


pieczeństwie Tadzia i jego rodzinę. W końcu 
jednak zostaje; jego obsesje sprawiają, że 
żyje coraz bardziej na pograniczu imaginacji 
i rzeczywistości. Chce być młody, poddaje się 
zabiegom kosmetycznym, wygląda śmiesznie, 
wciąż jednak podąża uliczkami i kanałami o- 
pustoszałego miasta za swym ideałem. Pew- 
nego dnia na plaży, gdy pragnie przyjść z po- 
mocą Tadziowi dręczonemu przez rówieśnika 
i gdy wydaje mu się, że chłopiec dał uprag- 
niony znak porozumienia — umiera. 

Krytycy podkreślają, że Visconti nie tylko 
nie zwulgaryzował sensu noweli, lecz zdołał 
zawrzeć w swej adaptacji wiele z Mannow- 
skiej filozofii sztuki, rozsnutej na kartach je- 


skrajnego okrucieństwa, jest elegia a nie sa- 
tyra. W jego »Śmierci w Wenecjie, bardziej 
niż partie werbalne (nieco mechanicznie prze- 
niesione ze stronic Manna), liczy się porywa- 
jący strumień obrazów; osiągając najwyższy 
poziom artystyczny, fascynuje nas ukazaniem 
pełnej udręk wędrówki Aschenbacha ku wła- 
snej zagładzie”. 

Niektórzy krytycy, poświęcając wiele miej- 
sca analizie dźwiękowej strony filmu, pod- 
kreślają mistrzowskie wykorzystanie dwóch 
elementów: muzyki symźonicznej 1 ciszy,, 

„Morte a Venezia", film produkcji amerykańsko- 
włoskiej, reż. Luchino Visconti 


KONTESTACJA 
1 SRODKI PRZEKAZU 


„Czym jest ta nowa tala?” — pyta 
Ryszard Koniczek (KINO nr 2/1), za- 
stanawiając się nad znaczeniem kina 
kontestacji, które „nie przestaje być 
tematem dnia w prasie filmowej i nie 
tylko filmowej”, budząc sprzeczne 5ą- 
dy. Niektórzy „widzą w kontestacji 
Wybuch | szansę protestu społecznego, 


„problem kapitalny: oto film 1 pro- zani z 
ces filmowania stał się faktycznie u- 


gło Sy ji glosy AE 


zachodnioniemiecką 
demokracją, stanowią lewe skrzydło 


mu mówią bez obsłonek. Przypomi- 
nają mianowicie dwa przykłady z 
przeszłości: założenie w 1917 roku 
pierwszej wielkiej wytwórni tlimowej 
l - Film A.G.), na 

Ludendorffa za pi 
niądze wydzielone z budżetu wojsko- 
wego, oraz nabycie tejże UFY przez 
magnata wydawniczego | przywódcę 
szowinistycznej prawicy. niemieckiej 
Hugenberga w 1928 roku; gdy w 1933 


socjal- 


awangardę zdolną zapalić do czynów 
szerokie masy uciskanych”, Inni 
„przestrze. przed nową »rewolu- 
Cją* wewnątrz klasy panującej, która 
być może doprowadzi do rewizji me- 
tod eksploatacji, ale jej samej nie 
zniesie. Udoskonali nawet metody do. 
tąd praktykowane, umili je na jakiś 
czas masom.” 


Autor opowiada się za trzecią po- 
stawą krytyki, „kwestionuje ona prze- 
de wszystkim jednorodny charakter 
kina kontestacji, dostrzega w nim ró- 
żne nurty ideologiczne (...) 3: 
kwalifikuje jako postępowe, inne j 
ko_eklektyczne, zdezoriento' 

jazuje na te, które 
lę zdecydowanie reakcyjną. Wydaje 
Się, że ta trzecia metoda traktowania 
kontestacji prowadzi do właściwych 
rezultatów: ocenia te dzieła i tych 
twórców, kiórzy — choć tak czasem 
inni, szokujący, odmienni — stano- 
wią jednak nowoczesny przejaw bun- 
tu sztuki przeciw kapitałowi | jego 
nadbudowie*, 


Jednakże nie spór o walory kina 
kontestacji jest głównym tematem ro- 
zważań autora. Obok dyskusji o ide- 
owej i politycznej wartości tego prą- 
du wyłonił się — zdaniem Koniczka — 


niwersalnym i głównym językiem fali 
buntów studenckich i młodzieżowych 
końca lat sześćdziesiątych. Awanso- 
wał do rangi podstawowego środka 
ekspresji 1 porozumienia, dokumen- 
tacji i agitacji, i na odwrót: młode 
pokolenie Zachodu po raz pierwszy 
w skali tak masowej odnalazło się 
we wspólnym języku, we własnym 
środku komunikacji (...) Przede wszy- 
stkim jednak te filmy przemawiają 
do młodzieży nie na jakiejś zakodo- 
wanej, lecz zrozumiałej zasadzie. Być 
może nie jest to już sztuka w daw- 
mym tego słowa znaczeniu, ale w 
tych rozgorączkowanych latach kry- 
zysów politycznych ma Zachodzie 
film stał się sposobem komunikacji 
młodych, więcej — naturalnym ele- 
mentem ich środowiska”. 


+ 


Właśnie jednak zagadnienie swobo- 
dy komunikacji dóbr kulturalnych 
budzi niepokój wśród postępowej mło- 
dzieży Zachodu. Jego gódnym uwagi 
wyrazem jest niedawne oświadczenie 
zachodnioniemieckich tzw. młodych 
socjalistów. przedrukowane w  mie- 
sięczniku FILMKRITIK (marzec 1871). 
Młodzi socjaliści, organizacyjnie zwią- 


SPD 1 krytycznie odnoszą się do wielu 
aspektów polityki kierownictwa par- 
tyjnego, zwlaszcza wewnętrzno-poli- 
tycznych 1 społecznych; odcinają się 
jednak od skrajnie lewackiej, anar- 
chizującej części młodzieży. 

Przemysł wytwarzający dobra od- 
aziałujące na świadomość — piszą 

młodzi socjaliści —* rozwija się tak 
burzliwe, jak żaden inny. Jego »wil 
czy glód« wymaga wędzidła. K: 
i wyobraźnia ludzka mogą współżyć 
że wodą pod warunkiem swobody ko- 
munikacji. Swobodne komunikowanie 
się nie jest jednak produktem na” 

tury (jak mp. przemoc). To raczej wy- 
nik daleko  posuniętej społecznej 
współpracy, Dzisiejsze, wysoko kapi- 
talistycznie rozwinięte społeczności 
stwarzają przesłanki dla swobodnej 
komunikacji. ale jednocześnie istnie- 
ją w nich siły, które są w stanie za- 
stąpić swobodę komunikacji przez dy- 
strybucję.” 

Swoje zastrzeżenia wobec koncen- 
tracji 1 faktycznej monopolizacji śro- 
dków przekazu przez wielki kapitał 
geiewisja, kino, kasety, wydawnictwa 

owe, prasowe, płytowe), m 
rodaka wypowiadają. powściągliwie 
-5PD jest przecież partią rządzącą 
w NRF. Ale o politycznej roli filo 


roku Hugenberg wszedł do rządu Hi- 
tlera, przekazał — hitlerowcom wy- 
próbowaną receptę korzystania z fll- 
mu dla celów propagandowych. 
Trzeci przykład dotyczy dnia dzi- 
slejszego: chodzi o dyskutowane w 
Bundestagu poprawki do ustawy o 
popieraniu twóczości filmowej, które 
zmierzają do zapewnienia wyższych 
zysków współproducentom zagranicz- 
nym i wielkim firmom dystrybucyj- 
nym, a zarazem hamują możliwości 
rozwojowe produkcji rodzimej. „Sze. 
tom flimowych przedsiębiorstw — gło- 
si oświadczenie — udało się zamienić 
posłów do Bundestagu w przedstawi- 
cieli własnych Interesów (...) W filmie 
doszło do powiązań kapitału z twór- 
czą fantazję. Kapitał jednak 
zmierzał do tego, by zapewnić ci 
kocięzcjałaśmia Ailzówi przewagę nad 
wyobraźnią artystyczną. Nigdy mu 
się to nie udawalo. Upadek Hollywoo- 
du to jeden z przykładów. Dziś jed- 
makże, dzięki państwowemu sterowa- 
niu gospodarką, kapitał jest w stanie 
zniszczyć bez wielkiego wysiłku sztu- 
kę filmową. Tu za przykład może po- 


służyć proces spustoszeń, dokonujący 
się w NRF w dziedzinie fimau od 


dwóch lat 
KĄPPA 


a lil 
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Czerwiec 1945. Śląski pejzaż. 
Gdzieś wysoko zawisła sylwetka 
żołnierza, który mocuje na wieży 
kopalni biało-czerwony sztandar. 
Pada strzał. Po pogrzebie zabite- 
go młody porucznik spotyka przy- 
byłego do miasteczka majora 
Rajnera i jego żonę. Zbiedzony 
Niemiec ciągnie na wózku baga- 
że majorostwa, po drodze opo- 
wiada Rajnerowi, co wydarzyło 
się tutaj w ciągu ostatnich pięciu 
lat. Rozmowa toczy się po nie- 
miecku — porucznik przysłuchuje 
się jej ze wzrastającą nieufno- 
ścią. Major mieszkał tu do woj 
ny, potem uciekł do Wojska Pol- 
skiego. Teraz powrócił do swego 
domu, by objąć dowództwo gar- 
nizonu, uruchomić kopalnię. 

Reżyser „Pułapki”, Andrzej J. 
Piotrowski,  wyeksponował w 
tych pierwszych scenach myśl 
swego filmu, a jednocześnie okre- 
Ślił jego gatunek. Chodzi o sto- 
sunek Polaków z macierzy 
do swych rodaków-autochtonów, 
którzy przetrwali na odzyskanych 
ziemiąch przez setki lat, nie pod- 
dając się naciskowi germanizac, 
zachowując polską mowę i oby- 
czaje. W pierwszych dniach po- 
koju nie zawsze potrafiono to do- 
cenić, nie odróżniano często Śl: 
zaków od rodowitych Niemcó' 
dziś wiemy, że stało się to po- 
wodem wielu ludzkich krzywa, że 
nieraz odtrącano autochtonów — 
miast cenić ich i szanować. Ale 
wiemy też, żę straszna była wów- 
czas nienawiść do wszystkiego co 
niemieckie, że przybysze znad 
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Ambicje faktograficzne 
Andrzej Kopiczyński 


Wisły i Bugu pozostawili na tam- 
tej ziemi spalone domy i gro- 
by najbliższych. W nieostygłym 
ogniu emocji zatracały się inne 
racje; któż miał wtedy czas i 
ochotę na dociekliwe dochodze- 
nie, czy ten i ów naprawdę jest 
Polakiem, jak zachowywał się 
pod zaborczą władzą. A jak trak- 
tować polskiego oficera, którego 
stryjeczny brat służył w SS? Tym 
bardziej że zza węgła padały 


JERZY PELTZ 


strzały, bandy Wehrwolfu buszo- 
wały po lasach. 

Pisząc swój scenariusz, autorzy 
(Czeszko, Pietrzak, Bednarczyk) 
oparli się częściowo na faktach, 
a one aż się prosiły, by nadać im 
ciąg sensacyjnych zdarzeń. To 
zadecydowało o charakterze fil- 
mu, który — chcąc być problemo- 
wy — stał się przez to sensacyj- 
my, i miał pogodzić w sobie oba 
te elementy. Harmonijna symbio- 
za różnorodnych form artystycz- 
nego wyrazu bywa przywilejem 
mistrzów, a „Pułapka” nie miała 
być przecież arcydziełem, chodzi- 
ło jej raczej o zafrapowanie 
dza. Dlatego też dramaturgia fil- 
mu podporządkowana została o- 
statecznie wymogom doraźnej a- 
trakcyjności — i w tym planie 
robotę Piotrowskiego należy uznać 
zą udaną, co potwierdza jego pre- 
dyspozycje warsztatowe, ujawnio- 


ne już w debiutanckich „Znakach 
na drodze”. Zresztą do pewnego 
momentu opowieść toczy się 
wartko i składnie; napięcie, któ- 
re narasta wokół postaci majora 
Rajnera (dobra rola Andrzeja Ko- 
piczyńskiego), znajduje pełną mo- 
tywację psychologiczną, reżyser 
daje sobie też radę z niuansami 
obyczajowymi i językowymi, co 
ma niebagatelne znaczenie, gdyż 
dialog jest mieszany — polski i 
niemiecki. 

W dążeniu do efektownego, nie- 
malże  westernowego finału, w 
którym obaj kuzyni mają stoczyć 
ze sobą decydujący pojedynek, i 
który stanowi próbę rozwiązania 
niejednoznacznego — (zastrzelenie 
Niemca może być także odczyta- 
ne jako chęć pozbycia się niewy- 
godnego świadka), „Pułapka” czy- 
ni woltę typową dla filmu sensa- 
cyjnego. Tak przecież trzeba o- 
kreślić zdumiewającą naiwność, 
z jaką wyrachowani i bezwzględ- 
ni hitlerowcy, którzy dopiero co 
rozprawili się okrutnie z nasłaną 
im polską „wtyczką”, przyjmują 
do swego oddziału atawistycznie 
nawróconego rzekomo majora 
Rajnera. Ten fałsz jest rodem 
z przygód kapitana Klossa — i 
w określonej konwencji może 
ujść niedostrzeżony, nie można go 
jednak przeoczyć w filmie, który 
ma przecież pewne ambicje po- 
znawcze. Tym większy żal, że do 
pełnego sukcesu nie brakowało 
wiele. 


mBulapka: (Polska), reż. 
3.”Piotro' 


Andrzej 


Krótki 
metraż 


REZERWAT 


„Zlarno* krakowskiego twór- 
cy Krzysztofa Raynocha _ jest 


tuturologiczną opowiastką o 
mieście przyszłości, mieście 
absolutnej mechanizacji i 


sterylności. Jest także  0po- 
wieścią o życiu  mieszkań- 
ców tego dziwnego rezerwatu, 
w którym przyszły  mieszka- 
niec Ziemi może jedynie eg- 
zystować, poza którym  cze- 
ka go nieuchronne nieszczęś- 
Film Raynocha  opowia- 
da o tęsknocie za otWArtĄ 
przestrzenią, za naturą. Jej 
symbolem jest maleńkie  zia- 
renko, naslonko rośliny _ po- 
sindającej silę  rozsadzania 
swymi korzeniami kamiennych 
murów. „Ziarno” to również 
opowieść o nietortunnej u- 
cieczce z miasta-rezerwatu, 1 
o tym, jak człowiek przyszło- 
ści jest nie przystosowany do 
życia wśród natury. To, co 
Jest dla nas zwyczajne 1 zro- 
zumiałe, dla bohaterów — tll- 


mu okazuje się nieomal 
śmiertelne, a przynajmniej 
wróżące powolne umieranie. 


Mały jeż, sarna czy po  pro- 
stu deszcz, wyżwalają w bo- 
haterach strach tak potężny, 
że postanawiają wrócić do 
miasta-rezerwatu. 

Futurologlczna _ opowiastka 
Raynocha przepojona jest pe- 
symizmem, przepowiada  bo- 
wiem, że człowiek, opętany 
wizją mechanizacji, uczyni ją 
dla siebie nieznośną. I jeśli 
nawet wyrosle z zlurna  ko- 
rzenie skruszą barierę  od- 
dzielającą dwa światy, to 
człowiek znów ją wzniesie, W 
ostatniej sekwencji smutni, 
przestraszeni tym, co zobaczy- 
li poza murem, zamykają się 
dobrowolnie w mieście-rezer- 
wacie. 

Kledy oglądalem fllm Ra, 
nocha, przypomniała mi 
autentyczna historyjka o mi 
szkającym w Genewie _malcu, 
który w wieku bodajże sze- 
ściu lat znał zasadę  poru- 
szania się samochodu, nato- 
miast zemdlał ze strachu na 
widok żywego konia. Oto jak 
fantazja twórcy zbieżna jest 
z rzeczywistością. Wydaje ml 
się jednak, że pesymizm Ray- 
nocha jest lekko przesadzony, 
że to, co stało się z sześcio: 
nim malcem, nie grozi lu 
dziom dorosłym ani dziś, ani 
za lat sto. Nawet najszybszy 
postęp techniczny nie zniwe- 
czy osmozy człowieka z przy- 
rodą, a wprost _ przeciwnie, 
utwierdzi jej potrzebę. 

„Złarno« zostało — zrealizo- 
techniką rysunkową — 
nie rysunek jest tu do- 
minantą; plama barwna  tyl- 
ko wypełnia rysunek. Ma to 
swoje uzasadnienie w  sek- 
wencjach dziejących się w 
mieście, przypominając trochę 
przyszłościowy śwlat komik- 
sów. Szkoda, że tak samo wy- 
€ląda krajobraz spoza rezer- 
watu, tu bowiem powinien do- 
minować kolor, a nie kreska, 
gdyż ten świat, mimo zwej su- 
rowości, ma być dla człowieka 
rajem. 

KAZIMIERZ ZORAWSKI 


„Ziarno* (Studio Miniatur 
Flimowych w Warszawie), reż. 
Krzysztof Raynoch 


Po dwóch filmach muzycznych, „Parasolki 
z Cherbourga" i „Panienki z Rochefort", z 
których pierwszy ot tą Palmę w 
Cannes i Oscara dla najlepszego filmu zagra- 
nicznego, Jacques Demy porzucił — przynaj- 
mniej na razie — opowieść sentymentalną w 
recitatiwach i powrócił do opowieści senty- 
mentalnej w mowie pospolitej, od czego w 
swoim czasie zaczął, Nawiązał nawet do swe- 
go debiutu z 1960 roku, to jest do filmu „Lo- 
la": ta sama bohaterka, ta sama aktorka 
(Anouk Aimće), tyle, że przeniesiona z Fran- 
cji do Ameryki, co siłą rzeczy daje inną sy- 
tuację i realia, wymagane tym bardziej że 
„Sklep z modelkami" jest produkcji amery- 
kańskiej. Demy, którego zaliczano niegdyś do 
francuskiej „nowej fali* (lecz kogóż do niej 
nie zaliczano!), prócz ambicji formalnych, 
przejawiających się przede wszystkim w szu- 
kaniu francuskiej formuły dla amerykańskie- 
go musicalu, miał również typowe dla niej 
ambicje polityczne. Rzędu Leloucha mniej 
więcej, który w swoich filmach ozdabia pe- 
rypetie miłosne bohaterów scenami okru- 
cieństw z wojny w Wietnamie i obrazowo po- 
tępia imperializm w innych zapalnych punk- 
tach świata. Już w „Parasolkach z Cherbour- 
ga" romans uzależniony był od wojny w 
Algierii, a nawet, można powiedzieć, wskutek 
tej wojny został zmarnowany, ponieważ ko- 
chanek powołany pod broń musiał porzucić 
kochankę, ta zaś uległa wytrwałej miłości in- 
nego — co odśpiewano według partytury Mi- 
chela Legrand, kompozytora, którego w nie 
mniejszym stopniu upodobał sobie Lelouch. 
Przeciwnikiem wojny można, a nawet trzeba 
być dzisiaj także w Stanach Zjednoczonych: 
nic modniejszego, nic bardziej na czasie. W 
Stanach robi się filmy antywojenne, filmy 
kontestacyjne wielkiej klasy, znaczenia i po- 
wagi, jak na przykład pokazywany u nas 
„Chłodnym okiem*  Wexlera. Po odkryciu 
przychodzi jednak eksploatacja, po auten- 
tyzmie i przekonaniu — powielanie i schemat, 
po całości zamkniętej, spójnej, sensownej 
odpryski. Zająć się palącymi sprawami ame- 
rykańskimi wypadało Demy'emu, tym bardziej 
że został uznany „za najbardziej amerykań- 
skiego z reżyserów europejskich", formuła 
odnosząca się co prawda do jego talentów w 
sferze rozrywki, jeśli powstała w związku z 


„Parasolkami", ale zobowiązująca i w sferze 
poważniejszej. 

Toteż Demy swoją historyjkę — o Francuzce, 
która znalazła się w Los Angeles i musi zaro- 
bić na powrót do Francji, zarabia więc na ten 
powrót w pewnym zakładzie, gdzie klient za 
kilka dolarów może fotografować każdą z za- 
angażowanych tam modelek w dowolnym 
stroju i pozie — dopełnia wszystkimi elemen- 
tami, które są właśnie w użyciu. Młodemu 
Amerykaninowi, który zakochuje się we Fran- 
cuzce, każe zatem być bezrobotnym architek- 


KONT 


JOANNA 
GUZE 


bohater spędza większą część filmu za kierow- 
nicą nie zapłaconego zresztą samochodu. W tej 
sytuacji, czy raczej pozycji, możemy dowoli 
obserwować jego twarz — zwierciadło duszy, 
współcześniej zaś mówiąc — zwierciadło świa- 
domości lub podświadomości, której drgnie- 
nia mają się złożyć na sławny strumień. 
"Wszystko to razem nie przeszkadza, że film 
wykonany jest fachowo i niegorszy od wielu 
innych zrobionych według podobnej recepty 
na tej albo na tamtej półkuli. Zastanawiająca 
jest jednak powaga, z jaką „Sklep z modelka- 


ESTATOR 


NA ZAMÓWIENIE 


tem, częściowo z przymusu (bo George nie 
może dostać pracy takiej, jaką chce, to zna- 
czy twórczej), częściowo z wyboru (postawa 
kontestacyjna). Każe mu włóczyć się po mie- 
ście i odwiedzać przyjaciół, jazzmanów i hip- 
piesów, zrobionych wedle ustalonego już szab- 
lonu (hippie obwieszony paciorkami, jego mil- 
cząca „kobieta” z nagim niemowlęciem na rę- 
ku). Każe mu wreszcie czekać na powołanie 
do wojska, to znaczy do Wietnamu, które to 
czekanie obezwładnia go i zniechęca do 
wszystkiego już ostatecznie, podczas gdy per- 
spektywa wietnamska w jego ojcu, „dobrym 
Amerykaninie", budzi patriotyczny entuzjazm. 
Powołanie oczywiście przychodzi, grzebiąc 
wielką szansę odrodzenia, jaką jest miłość do 
modelki, ale pozostawiając iskrę nadziei, sko- 
ro właśnie toczą się negocjacje, które przy- 
niosą może pokój. Nie trzeba oczywiście do- 
dawać, że zgodnie z wymogami chwili (skądi- 
nąd trwającej już od dłuższego czasu) nasz 


Ambicje polityczne 
Anouk Aimóe 


mi* potraktowała krytyka, francuska oczywi: 
ście, która uważa, że film jest „próbą pokaza- 
nia oblicza Stanów Zjednoczonych, jakiego nie 
pokazuje ani kino hollywoodzkie, ani europej- 
skie"; że to „najlepszy film zagraniczny o 
Ameryce", „wspaniały dowód twórczego po- 
dejmowania przez Demy'ego coraz to nowych 
poszukiwań" etc. Doprawdy, robota pa- 
triotyczna wzorowa, moglibyśmy się uczyć 
i stosować, a nawet cytować z okazji filmów 
reżyserów polskich robionych na Zachodzie 
io Zachodzie (nie bez pewnego umiaru jed- 
nak, uznając prawa Antonioniego, powiedzmy, 
do dobrego, jeśli już nie najlepszego filmu za- 
granicznego, za „Zabriskie Point"), z niepo- 
równanie przy tym lepszym uzasadnieniem 
i uczciwszym skutkiem. Na przykład pisząc o 
filmie takim, jak „Na samym dnie" Skoli- 
mowskiego. 


po 


, OFILMOWEJ 
ROBOCIE , 


Polski film jest znowu w centrum dyskusji. Zwróciliśmy się do fil- 
mowców, by wypowiedzieli się o rzetelności i fachowości warszta- 
tu filmowego, o źródłach jego słabości, o możliwościach naprawy. 
Dotychczas zabierali głos: Andrzej Wajda, Krzysztof Zanussi, Jan 
Rybkowski, Aleksander Ścibor-Rylski. Dziś mówi Jerzy Passendorfer. 


JERZY 
PASSENDORFER 
Umiejętności, jakie reżyser 


musi wykazać w toku swej pra- 
cy, poczynając od sposobu czy- 
tania proponowanej mu noweli, 
a na ostatnich cięciach monta- 
żowych kończąc, należą do jego 
warsztatu. Jednak pewna sfera 


rozstrzygnięć nosi charakter 
szczególny; ma wagę decyzji 
moralnych, ujawniających  sto- 


pień artystycznej uczciwości. 
Każdy reżyser może znaleźć 
się w sytuacji, że albo zgodzi się 
realizować scenariusz, do które- 
go nie ma przekonania, albo 
przez dłuższy czas nie będzie ro- 
bił nic. Musi wybierać między 
chęcią wykonywania swego za- 
wodu i życiowymi koniecznoś- 
ciami, a odpowiedzialnością 
przed widzem, przed — jeśli to 
nie za duże słowo — sztuką, 
wreszcie przed samym sobą. 
W naszych warunkach najczęś- 
ciej ulega; jak wiadomo, obecne 
przepisy zezwalają na zwolnie- 
nie reżysera po sześciomiesięcz- 
mym przestoju. Problem jest tym 
ostrzejszy, że dotyczy zazwyczaj 
reżyserów 0 wysokiej randze; 
właśnie oni nie chcą realizo- 
wać byle czego, tylko po to, by 
coś robić. Na przykład cała 
twórczość Wojciecha Hasa, reży- 
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ekranie 


FILOZOFIA 
ZMIANY 


KRYZYSY I ARTYSTYCZ 


sera o głębokim poczuciu odpo- 
wiedzialności, potwierdza tozja- 
"wisko. 

Gwoli prawdy trzeba dodać, 
że owa artystyczna uczciwość 
może w pewnym momencie 
zwrócić się przeciwko twórcy. 
Mija sporo czasu, zanim reżyser, 
który ma za sobą dłuższą przer- 
wę w pracy, oswoi się znowu 
z planem produkcyjnym, z ca- 
łym tym wprawianym w ruch 
mechanizmem. Zaczyna się bać 
ryzyka, staje się zbyt ostrożny, 
a może się zdarzyć, że po latach 
nieobecności traci kontakt z 
tym, czym aktualnie żyje kino, 
popada w anachronizm. 

Owe kryzysy, trwające dłużej 
czy krócej, nawiedzające twór- 
cę przed podjęciem decyzji lub 
wtedy, kiedy film jest już w to- 
ku realizacji, zna każdy reżyser 
z własnego doświadczenia. Są 
to sprawy bardzo trudne. Czy 
reżyser ma prawo oszukiwać 
swoich współpracowników i dla 
dobra sprawy (bo wie, że każdy 
jego nastrój odbije się na tym, 
co robią inni) udawać, że wszyst- 
ko jest w porządku? Czy powi- 
nien zaszyć się w kąt pod pre- 
tekstem choroby i spróbować 
sam się jakoś pozbierać? Czy 


Gdyby mnie zapytano wprost, 
co sądzę o postulowanej obecnie 
kolejnej reorganizacji naszego fil- 
mu, wcale niewykluczone, iż przy 
całej dobrej woli stać by mnie 
było jedynie na ironiczny cynizm 
lub w najlepszym przypadku na 
stwierdzenia, które w potocznym 
rozumieniu uchodzą za „filozo- 
ficzne”. Przypomniałbym więc 
najpierw francuskie przysłowie, 
że im więcej się zmienia, tym 
więcej zostaje po staremu. Do- 
dałbym dalej, iż nie należy się 
dawać omamić ani temu co było, 
ani temu co będzie — a trzeba 
tylko przeprowadzać, w granicach 


trzeba może otwarcie przyznać 
się i poprosić współpracowni- 
ków o ratunek, wspólnie szukać 
wyjścia? 

Wydaje mi się, że powinna 
istnieć jakaś szansa uczciwego 
postawienia sprawy, uzyskania 
odrobiny czasu, by ochłonąć, 
jeszcze raz wszystko przemyśleć, 
skonstruować na nowo, popra- 
wić. W dotychczasowej prakty- 
ce jest to niemożliwe. Aktorzy 
zamówieni, plan przygotowany, 
harmonogram gotów; maszyna 
musi iść. Nie uwzględnia się te- 
go, że film robią żywi, wraźli- 
wi ludzie. Tymczasem każdy 
metr taśmy, nakręcony wtedy, 
kiedy reżyser przychodzi na plan 
z niepewnością działania, prze- 
konany, że to wszystko nie ma 
sensu — jest i tak zmarnowany; 
kiedy kryzys mija, kręci się te 
sceny na nowo. 

Umiejętność skutecznej walki 
z własnymi słabościami jest chy- 
ba także częścią warsztatu reży- 
sera. Z biegiem lat przekonuje- 
my się, że kryzys minie, trzeba 
go tylko przeczekać. Doświad- 
czony reżyser osiąga taki sto- 


Co powiedzieć? 
„Dzień oczyszczenia”, reż. Jerzy Passendorfer 


zdrowego rozsądku, chłodny ra- 
chunek prawdopodobieństwa, wy- 
chodząc z realnych przesłanek i 
realistycznie pojętych możliwości. 
© ile mogłem się zorientować w 
stanowiskach dotąd ujawnionych, 
można by je podzielić na trzy 
orientacje: „optymistycznie  ra- 
dykalną”, „orientację księcia Sa- 
liny” i „orientację nihilistyczną”. 

Orientacja pierwsza domaga 
się cięć zdecydowanych, zmian 
jasnych, stawiając na kult 
fachowości, odpowiedzialność 
twórców, konieczność odnowienia 
kontaktu z widzem itp. Zwolenni- 
kami jej są ludzie wierzący w 


przyszłość. Należą do nich prze- 
de wszystkim reżyserzy pierwszej 
kategorii I reżyserzy kategorii o- 
statniej. Ci pierwsi są animato- 
rami reformy, ci drudzy przyłą- 
czą się do każdej reformy, która 
by umożliwiła im filmowe „u- 
czestnictwo”, Plerwsi używają 
głównie argumentów, drudzy pre- 
ferują nonkonformistyczne dekla- 
racje. 

Hasłem „orientacji księcia Sa- 
liny” (oczywista, idzie tu o bo- 
hatera „Lamparta” Lampedusy) 
jest słynne powiedzenie tegoż: 
trzeba wiele zmienić, aby wszyst- 
ko mogło zostać tak, jak było. 


pień sprawności, by w nocy prze- 
robić na nowo cały ciąg scen, 
które mu się przestały podobać; 
zdobywa wreszcie odwagę cy- 
wilną, niezbędną, by przyznać 
się do chwilowej niemocy. 

Kiedy realizowałem swój pier- 
wszy film — najpierw wyda- 
wałem polecenie, co trzeba wy- 
konać, a potem robiłem to sam. 
Później nauczyłem się, że tylko 
zaufanie do ludzi, powierzenie 
im pełnej odpowiedzialności za 
część pracy — wciąga ich do 
udziału w tworzeniu filmu. U- 
miejętność takiego korygowania 
poczynań współpracowników, by 
nie poczuli się ubezwłasnowol- 
nieni, także stanowi część war- 
sztatu. 

Do sfery obowiązków reżyse- 
ra należy również udzielenie so- 
bie przed rozpoczęciem filmu 
odpowiedzi na dwa pytania: co 
chcę tym filmem powiedzieć i 
do kogo go adresuję. Jeśli się 
tego nie wie — nie wolno filmu 
dotykać. Trzeba dokładnie zda- 
wać sobie sprawę, czy chce się 
stworzyć atmosferę, pobudzić 
widza do refleksji, czy opowie- 


dzieć anegdotę. Jeśli chce się o- 
powiedzieć historyjkę — widz 
nie ma się prawa nudzić; nie 
wolno mu zostawić chwili cza- 
su na wątpliwości; mogą przyjść 
dopiero po zakończeniu seansu. 

Mimo iż film tworzy wielu 
ludzi, odpowiedzialny 
wyłącznie reżyser. 
zła fotografia, złe aktorstwo, zaj 
muzyka; jeśli się zdarzy, ozna- 
cza tylko, że film miał złego re- 
żysera. Od momentu skierowa- 
nia scenariusza do produkcji o- 
stateczne decyzje spoczywają 'w 
rękach reżysera. Oczywiście, w 
praktyce może się zdarzyć ko- 
nieczność kompromisu; rzecz po- 
lega na tym, czy będzie tokom- 
pramis, który mógłby odbić się 
na ostatecznym kształcie filmu. 
Jeśli istnieje groźba, że tak — 
reżyser nie ma prawa ustępo- 
wać. 

Nie chciałbym, żeby wszystko, 
co powiedziałem, zrozumiano w 
ten sposób, że odmawiam artyś- 
cie prawa do pomyłki; jestem 
od tego jak najdalszy. Mówię 
przecież także o sobie. 

Zanotowała: B. J. 


NA UCZCIWOŚĆ 


Do kogo adresować film? 


„Kierunek: Beri 


(", reż. Jerzy Passendorter 


Głównymi zwolennikami tej nie- 
€o zachowawczej orientacji są 
różne osoby, które uważają, cał- 
kiem słusznie, że nie widać po- 
wodów, iżby się mieli teraz prze- 
kwalifikowywać. Innymi słowy — 
sądzą oni, iż po co robić rewolu- 
cię, jak można żyć z już zrobio- 
nej. Ostatecznie być blisko filmu 
1 nie brać większej odpowiedzial- 
ności za nic — jest to sytuacja 
dobra i nie trzeba z niej zrezyg- 
nować. Któż z Was zresztą mógl- 
by sobie odmówić  szczytnych 
ambicji uczestnictwa w „życiu fil- 
mowym”, choćby to tylko było 
wiecowanie? 


Istnieje jeszcze stanowisko ni- 
hilistyczne, reprezentowane jed- 
nostkowo przez Jerzego Urbana, 
który pisze po prostu, że trzeba 
ten cały kram rozpirzyć na cztery 
wiatry, potem się nad nim za- 
stanowić z ołówkiem w ręku, 
podliczyć pieniążki, podliczyć pre- 
stiżowe aktywa, urentownić, pod- 
dać to wszystko logice ekono- 
micznej i dopiero na końcu po- 
myśleć nad ewentualnością przy- 


ska jest jego punkt wyjścia, a 
mianowicie analiza stanu dotych- 
czasowego. 


MASOWA WYOBRAŹNIA 
— TEREN DO WZIĘCIA 


Od niedawna redaktor naczelny „Szpllek" | od dawna. felietonista 
„Kultury”, gdzie jako KTT prowadzi „Kuchnię polską”, świetny pubil- 
cysta, a zarazem popularyzator nowinek naukowych, z zadziwiającą 
rytmicznością wydaje kolejne Książki 1 zdobywa wysokie noty od re- 
cenzentów oraz uznanie czytelników, „Mieszkańcy masowej wyobraźni” 
to kolejna pozycja Krzysztcfa Teodx "Toeplitza, wydana w PIW-ow- 
skiej Biblloteczce Myśli Współczesnej. Wprawdzie rzecz nie dotyczy 
bezpośrednio filmu, a przynajmniej nie tradycyjnie rozumiane sprawy 
filmu stanowią osnowę książki, to jednak — ze względu na społeczną 
doniosłość zawartych w niej rozważań — warto zapoznać się bliżej z jej 
treścią. 


Publikacja Toeplitza wyrasta z przemyśleń i lektur dotyczących kul- 
tury masowej. Autor zachowuje przy tym postawę daleką od akademic- 
klej naukowości, która notabene najczęściej objawia się w tym, że bA- 
dający rzeczywistość ogranicza się do biernej klasyfikacji zjawisk, 
wiernego opisu 1 konstatacji tego, co jest — bez ambicji czybnego Inge- 
rowania w ten proces. Toeplitz porusza się po tym terenie z wiyorem 
człowieka, który rozpoznaje pole przed mającą się rozegrać bitwą. 
Jeśli w krąg swoich rozważań włącza niemal wszystkie nauki, od eko- 
nomii zaczynając, a na foturologii kończąc, jeśli uwzględnia wplyw po- 
trzeb polityki i pedagogiki spolecznej na kształt treści emitowanych 
poprzez mass media, to czyni to tylko po ło, aby wyciągnąć zeń kon- 
kretne wnioski praktyczne i postulować określone działanie, Więcej 
w tej postawie z prukseologu, aktywnego i myślącego działacza kul 
ry, zniecierpliwionego już nieco ospałym rozwojem naszego kraju, ani- 
żeli tradycyjnego krytyka kultury masowej. 

Kultura masowa jest dzisiaj faktem. Ma swoje dobre 1 złe strony. 
Starać się należy, aby jej negatywne skutki eliminować, a pozytywne 
wykorzystywać w sposób przemyślany i konsekwentny, Wiadomo prze- 
cleż, że fllm Jako forma przekazu angażuje odbiorcę emocjonalnie, 
a historia kinematoprafu śwludczy o istnieniu fenomenów olbrzymiego 

łania fllmu na sferę życia duchowego. Istnieją zatem realne 
szanse | możliwości manipulowania tą olbrzymią sterą podświadomości 
społecznej. Dlaczego by więc nie wykorzystać tych mechanizmów do 
kształtowania takich wzorców postępowania | modeli życia, które będą 
nasz kraj ciągnąć ku górze, 


Ten dość oczywisty wniosck otrzymuje u Toeplitza dodatkową nrgu- 
mentację. Żyjemy w kraju, gdzie niby wszystko funkcjonuje jak tr: 
ba; mamy wzniosłe cele ogólne — a jednak w porównaniu z Innymi 
państwami wciąż tracimy, nie rozwijając się tak szybko I dynamieznie 
Jak inni I tu autor wystiwa ciekawą tezę, iż pomiędzy owymi global- 
nymi celami życia, a potoczną praktyką, istnieje ogromny pas pustki, 
brak at 


su 1 sukcesu, które wskazywałyby ludziom realne kierunki drogi do 
lu. Albowiem tylko Istnienie owych miar pośrednich, do których móglby 
się przymierzać statystyczny obywa 
mich sit, inicjatyw 1_ przedsiębior: 
©w pas ciszy wypelnić można przy pomocy środków masowego przeka- 
zu, transmitujących określone wzory kulturowe, 

Być może Toeplitz przywiązuje zbyt wielką wagę do siły nacisku kul- 
tury na Kształt świadomości spolecznej, ale wnioski są chyba bliskie 
awdy. Z tych pozycji wlaśnie atakuje model radiowej rodziny Maty- 
siaków — za archaiczność 1 brak ambicji życiowych, a jej autorów — za 
nie wykorzystanie możliwości aktywizacji milionowej rzeszy sluchaczy, 
Krytykuje telewizyjny serial „Stawka Większa niż życie" — za Infan- 
tylizm. Sporo dostaje się tekże niektórym filmowym kolubrynom his- 
torycznym — za programową ucieczkę od tej sfery wartości. 

W warstwie postulutywnej żąda, «by sztuka tworzyła owe modele po- 
stępowania. Istotnie, trzeba szybko zaludniać obszary masowej wyobraż- 
uł własnymi wzorcami i modelami, aby nas ktoś nie ubległ, ale trzeba 
także respektować podstawową zasadę dialektyki, jaka istnieje między 
ekranem a widzem. Świat na ekranie, jeśli ma być zaakceptowany przez 
widza i stać się wzorem, musi być także światem tego widza, Inaczej 
sztuka znowu pójdzie w swoją stronę, m życie w swoją, zostawiając 
w pokonanym polu, z jednej strony pobożne życzenia twórców, z dru- 
siej — obojętne społeczeństwo, 

CZESŁAW DONDZILŁO 


Krzysztoj Teodor Toeplitz: „MIESZKAŃCY MASOWEJ WYOBRAŻNI”, 
Państwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1970; str. 210, cena 15 zł, 


Wasz felietonista będzie szcze- 
ry: ku pierwszej orientacji ciąg- 
nęłaby go idealistyczna naiwność, 
ku drugiej — poczucie rzeczywi- 
Stości, ku trzeciej — jego wyczu- 
lenie na głupstwo i absurd. Musi 
się więc uchylić od opowiadania 
po którejkolwiek stronie, dodając 
tylko nieśmiało, iż zmiany, jeśli 
mają cokolwiek znączyć, muszą 
dawać gwarancję odrodzenia nur- 
tu duchowego i dyskusyjnego w 
kinematografii, w której artysta 
powinien być suwerenny i od- 
powiedzialny za swoje dzieło. Bez 
tego każda reorganizacja będzie 
tylko aktem wmurowania kamie- 


nia węgielnego pod coś, co rozle- 
el się z trzaskiem za kilka Iat. Je- 
dyną zaś prawdziwą myślą, jaka 
się nasuwa w związku z postu- 
latami nowej reorganizacji, jest 
ta, którą wyczytałem gdzieś nie- 
dawno: nie wiem, czy będzie le- 
plej jeśli będzie inaczej, ale mu- 
sl być inaczej, jeśli w ogóle ma 
być dobrze. 


KRZYSZTOF 
MĘTRAK 


ai 


Mlświ 


Andriej Tarkowski 


— Powieść Stanisława Lema 5 
laris" cleszy się w Związku  Ra- 
dziecktm dużą popularnością;  na- 
kręcono już nawet na jej  podsta- 
wie film telewizyjny — mówi twór- 
ca „Dziecka wojny” 1 _ „Andrieja 
Rublowa", — Mój ftlm; którego sce- 
nariusz napisalem wspólnie z Frie- 
drichem Gorensteinem, jest _ prze- 
znaczony dla kin, będzie też  ope- 
rować znacznie rozleglejszą — skalą 
środków wyrazowych. Co mnie za- 
frapowało w tekście Lema i w 
czym upatruję jego aktualność? 
W przedmowie do ;,Solaris" Lem 
napisał: „wśród gwiazd — oczekuje 
nas Nieznane”. Bliska mi jest myśl 
autora, że Kosmos to nie Ziemia 
powiększona do rozmiarów  Ga- 
laktyki, lecz obszar należący — ja- 
kościowo do zupełnie innego wy- 
miaru. Jaki to wymiar i jaka jakość 
- tego oczywiście nie sposób okre- 
ślić. Wszechświat kruje tak wiele 
zagadek, że ludzkość — wychodząc 
mu naprzeciw — musi porzucić ziem- 
skie stereotypy myślowe. 


Doceniając wagę 
topoglądowych, 
przyszłego filmu (zdjć 
jednak w jego probii moral- 
nej; wspinając się na inny stopień 
poznania, trzeba jednocześnie  prze- 
kroczyć także nową barierę  moral- 
ną. Jeżeli człowiek okaże się  nie- 
przygotowany wewnętrznie do nie- 
spodzianek, jakie oczekują go na 
drodze postępu — to może się to 
skończyć katastrofą. Myśl tę można 
wszechstronnie rozwijać — ja chciał- 
bym rozpatrzyć ją na przykładzie po- 
stępowania niewielkiej grupy ludzi, 
którzy znaleźli się w nieoczekilba- 
nych sytuacjach za sprawą fania- 
zji powieściopisarza. Chciałbym jed- 
nak zastrzec się: w reakcjach tych 
ludzi, w ujawnianiu się ich charak- 
terów — nie powinno już być nic z 
fantazji. Nie będę przedstawiał ich 
romantycznych urojeń, lecz zwykle, 
ziemskie uczucia, przeżycia,  wątpi- 
wości. 

Chodzi mt o to, żeby ukazać cenę 
każdego czynu, każdego odruchu, po- 
zornie nawet niedostrzegalnego. Te- 
go. co dokonane, nie można już od- 
mienić. Gdyby człowiek mógi się 
cofać w czasie, wówczas nasze  u- 
czynki straciłyby jakąkolwiek  war- 
tość, zdewaluowałyby się.  Tymcza- 
sem postępowanie to uwarunkowane 
jest naszym charakterem, wychowa- 
niem, światopoglądem, — otoczdhiem. 
Jeden z bohaterów ;Solaris': — Kris 


aspektów  świa- 
podstawowy — sens 
widzę 


otrzymuje jakby możność  powtór- 
nego doświadczenia swej miłości do 
Chari, w rzeczywistości jednak na 
nowo przeżywa tragedię rozłąki z u- 
kochaną. Minionego nie można już 
„naprawić”, ale to nie znaczy, że 
spotkanie z „nową” Chari nie zmie- 
nia bohatera. On powtórnie, tym ra- 
zem znacznie głębiej i silniej, prze- 
żywa już raz przeżyte, oczyszcza się 
wewnętrznie, umacnia _ moralnie. 


Pragnę poświęcić wiele uwagi róż- 
nicom charakterów mych bohaterów. 
Sartorius, na przyklad, uważa  po- 
jawienie się na stacji istot ze wspom- 
nień za czysto naukowy fenomen. Je- 
go ta jakby nie dotyczy, dzięki 
temu może spokojnie pracować, nie 
zaprzątając sobie głowy — psychicz- 
nymi udrękami. Natomdast Kris wł- 
dzi w „nowej* Chari czlowieka, a 
nie obiekt analizy naukowej. Mnie 
osobiście bliższe jest stanowisko Kri- 
sa, gdyż zbliża go do bohaterów mo- 
ich poprzednich filmów, którzy nie 
umieli zbyt szybko — dostosowywać 
się do okoliczności, a przy tym po- 
zostawań wierni swym zażadom, na- 
wet jeżeli mogło się to komuś wy- 
dać nierozumne. Byk to jednak lu- 
dzie silni i pełni człowieczeństwa. 


Reasumując, chciałbym _ wyrazić 
w swym filmie myśl, że problemy 
moralnej stałości, moralnej  czysto- 


ści — przenikają nasze istnienie, u- 
jawniając się nawet na takich  ob- 


d 


; 


szarach; które na pozór nie są zwią- 
zane ze sferą doznań duchowych 
człowieka: w podboju Kosmosu, 10 
zgłębianiu obiektywności świata. Tak 
określitbym aktualność ;,Solaris". 


Nasz scenariusz tym różni się od 
literackiego pierwowzoru, że  wpro- 
wadziliśmy prolog na Ziemi,  które- 
go nie ma w książce. Chodziło o to, 
żeby zapoznać widza z wydarzenia- 
mi poprzedzającymi lot Krisa na pla- 
netę Solaris t wyjaśnić niektóre Oko- 
liczności techniczne, Jak dotąd, 
skompletowałem następującą  obsa- 
dę: Kris — Donatas Banionis, jego 0j- 
ciec — Nikołaj Grińko, Snauta — Ju- 
ri Jahrvet, Sartorius — Anatolij So- 
łonicyn, Berton — Władysław Dwo- 
rzecki. Nie włem jeszcze kto zagra 
rolę Chart. Moim operatorem będzie 
Wadim Jusow, 


Kronika 


Francuski Instytut Praw Człowieka 
organizuje pod koniec czerwca w 
Strasburgu festiwal fllmów _ podej. 
mujących problemy dyskryminacji 
rasowej. 


Złodzieje biżuterii 
Jean-Paul Belmondo 


femiety... 


MAX I ZABIJAKI 


— to najnowszy film francuskiego re- 
żyserą Claude Sauteta, autora _„O- 
kruchów życia”, wyświetlanych nie- 
dawno w programie Kontrontacji 1970. 
Podobnie jak w głośnym włoskim 
filmie „Sledztwo w sprawie obywa- 
tela poza wszelkim podejrzeniem", 
bohaterem jest tu talże inspektor 
policji, który staje w kolizji z pra- 
wem. 

Inspektor Max nie może pogodzić 
się z taktem, że gangsterzy wymk- 
nęll się z zastawionych przezeń sie- 
ci; postanawia złapać ich na gorą- 
cym uczynku. W tym celu  prowo- 
kuje fikcyjny napad. Odnajduje przy- 
jaciela z lat dzieciństwa,  związa- 
nego z bandą zabijaków z Nanterre, 
a także jego przyjaciółkę,  prosty- 
tutkę Lily. Przedstawia się im jako 
dyrektor banku 1 przekazuje  wia- 
domość o rzekomym — transporcie 
pieniędzy. W tak zastawioną pułap- 
kę wpada sam... Max, który  zako- 
chuje się w młodej prostytutce i tra- 
ci dla niej głowę. 

„W rzeczywistości — pisze Marcel 
Martin w „Les Lettres Frangaises" — 
sprawa nie przedstawia się tak pro- 
sto, jak mogłoby wynikać ze stresz- 
czenia, Jest to zasługą bohatera. Mi- 
chel Piccol — blady, lodowaty, ta- 
jemniczy — przydaje postaci Maza 
głębię 1 wyjątkową siłę. I chociaż 
trudno byłoby doszukiwać się w fil- 
mie krytyki społecznej, to przecież 
jest on zadziwiającym dokumentem 
pewnego przypadku _ psychologiczne- 
go. Partnerką Michela Piccolt jest 
Romy Schneider, która jeszcze raz 
potwierdza swój talent. Wszyscy zre- 
sztą aktorzy zostali starannie wybra- 
nt i doskonale pokierowani przez re- 
żysera. To włelka przyjemność og- 
lądać film, w którym wydarzenia nie 
są banalnie fotografowane i którego 
realizacja jest tak staranna, dyskret- 
na i efektowna zarazem. »Maxe to 
przede wszystkim znakomite  ćwi- 
czenie stylistyczne”. 


Kaostić 


PARYZ. Jean-Paul Belmondo (zdję- 
cie 1 Robert Hossein objęli głów- 
red m filmie „Kasiarz*. Obaj za. 
grają bandytów specjalizujących się 


w kradzieży biżuterii z kas pancer- 
nych. 


MEKSYK. Dwóch młodych meksy- 
kańskich reżyserów, Arturo Ripstein 
1 Rafael Castanedo, realizuje doku- 
ment poświęcony twórczości Lulsa 
Buńucla. Znakomity reżyser  hisz- 
pański wyraził zgodę na występ — 
pod warunkiem, że nie zostanie po- 
karany podczas realizacji własnego 
filmu. 


RZYM. Marco Feerieri („Wózek”, 
„Dillnger nie żyje") rozpoczął zdję- 
cia do filmu „Audiencja*. Jest to 
współczesna tragikomedia o wzajem- 
nych stosunkach obywateli z włoską 
hierarchią kościelną. W roli czlowie- 
ka pragnącego rozmawiać z papieżem 
występuje Enzo  Jannacci. Jego 


partnerami są: Ugo Togi Michel 
Piccoli, Vittorio Gassi raz Clau- 
dia Cardinale (zdjęcie 

SOFIA. Margarit Nikołow, _ absol- 


went moskiewskiego WGIK-u, debiu- 


tuje filmem „Baśńć, realirowanym 
wedlug opowiadania Pawia Wieżlno- 
wa. Akcja rozgrywa się w czasfć IL 
wojny światowej. W glównych  re- 
lach występują Nikołaj Buclajew i 
Todoc Cenow. 


SZTOKHOLM. „Tak chciałam wie- 
rzyć" — to tytuł fllmu x życia 
szwedzkiej młodzieży, — kręconego 
przez reżysera Gunnara Hóglunda. 
Główne role objęli: murzyński śpl 
wak Johnny Nash | Christine Scho! 
lin. 


BUDAPESZT. Pl Sandor pracuje 
mad tlimem „Droga Sariko' — o kon- 
flikcie pemiędzy starą nauczycielką 
1 dziećmi. Reżyser pragnie ukarać 
dwa calkowicie różne — pokolenia 
współczesnych Węgier. W roll nau- 
czycielki wystąpi Irma Patkos, po- 
pularna aktorka z lat dwudziestych 
1 trzydziestych. 


LONDYN. Geraldine Chaplin obję- 
la główną rolę w filmie „Pierwszego 
stycznia w reżyserii Mike Campusa. 
Akcja rozgrywa się w dalekiej przy- 
szłości: mózgi elektronowe, kieru- 
jące życiem na Ziemi, stwierdzają, że 
ludzkości grozi brak żywności. 0- 
granicza się więc Mczbę urodzin na 
przeciąg trzydziestu lat. Macierzyń- 
skle instynkty kobiet mają zaspo- 
koić niemowięta-roboty. Bohaterce to 
nie wystarcza: rodzi prawdziwe dziec- 
ko | musi ukrywać je przed wła- 
dzami. 


Na planie 


PROUST i VISCONTI 


Na konferencji prasowej w Rzymie 
Luchino Visconti podał szczegóły 
realizacji filmu opartego na cyklu 
powieściowym Marcela Prousta „W 
poszukiwaniu straconego czasu”. W 
roli narratora wystąpi Marlon Bran- 
do albo Laurence Olivier; baronem 


U gó poki 


Robert Enrico zrealizował film 
„Bulwar Rumu", utrzymany w 
klimacie lat dwudziestych. W 
rolach głównych występują: Bri- 
gitte Bardot i Lino Ventura. Oto 
BB w masce lamparta. 


de Charlus będzie Alain Delon lub 
Dustin Hoffman; Morelem — Helmut 
Berger; Bermą — Marie Bell; Mada- 
me Verdourin — Edvige Feulliere, a 
babką — Madeleine Renaud. Być 
może pojawi się na ekranie Greta 
Garbo w roli królowej Neapolu. 


— Będzie to film bardzo dlugi — 
powiedział Visconti — trwający oko- 
ło crterech godzin. Zamierzam utrzy- 
mać główny nurt tematyczny  dłieła 
Prousta. Nie jest to literatura wspom- 
nieniowa, lecz fresk  skorumpowa- 
mej epoki, w której niczego nie dało 
się ocalić: przyjaźni, miłości, ani 
nawet najzwyklejszych stosunków po- 
między ludźmi. 

Będzie to Proust balrakowski, mi- 
mo że obaj pisarze należeli do róż. 
nych społeczności. Pragnąlbym więc 
kolejno wyodrębniać postacie z oło- 
czenia, urewnętrzniając ich  małost- 
kowość. Tylko tym sposobem, jak 
tego życzył soble Proust, -poszuki- 
wanie« zbliży się do srtuki, nadając 
-czasowie nowe wymiary i anulując 
ło, co »stracone«, a co jest istotą 
życia. 

Visconti poruszył także problem 
daptacji dzieł literackich na ekran: 


— Autor filmu tworzy odrębne 
dzielo. Adaptowana książka jest dla 
reżysera tylko punktem wyjścia. 
Byloby nonsensem wymagać od fil- 
mowca absolutnej wierności wobec 
tekstu literackiego. 


SYRIA: 


wzrost produkcji 


Na czele delegacji kinematografii 
polskiej bawił niedawno w Syrii re- 
żyser Jerzy Passendorfer. Z tej oka- 
zji przeprowadził on wywiad z re- 


żyserem Nabitem Malehem, _ absol- 
wentem praskiej szkoły / filmowej 
FAMU i jurorem wielu międzynaro- 
dowych festiwali, m. in. w Cannes, 
1 Karlovych Varach. 


— Rozwój kinematografii syryjskie; 
— mówi. Malch = datuje się od. roku 
1964, kledy powstało prywatne 
przedsiębiorstwo Syrla-Fiim.  Reali- 
zowało ono filmy komercjalne, we 
współpracy z Egipcjanami. /Nieco 
później powstala Narodowa " Organi- 
zacja Filmu, która zajęła się ambit- 
niejszą tematyką. W roku 1967 nakrę- 
cono interesujący film „Kierowca cię- 
żarówki”, później zasługującą na u- 
wagę „Cierniową koronę". 


Osobiście jestem zadowolony z 
ostatniego mojego filmu „Mężczyźni 
pod słońcem” (zdjęcie 3). Składa się 
on z trzech nowel. sza  ukazu- 
je napad tzraelskich bojówek na 
małe miasteczko syryjskie. Młode 
małżeństwo ratuje się ucieczką. 
Kobieta nie wytrzymuje trudów 
wędrówki 1 umiera, mężczyzna 
wstępuje do partyzantki. W  dru- 
giej noweli ukazuję obóz komando- 
sów palestyńskich, ich wypady na 
terytorium Izraela. Wreszcie trze- 
nia nowela, to próba rozprawy ze 
znieczulicą polityczną; mówię o tych, 
których mało obchodzi wojna z Iz- 
raelem. Film ma charakter  publicy- 
styczny. Przede wszystkim udało 
mi się wyzwolić spod wpływów kina 
egipskiego, bardzo silnych w naszej 
kinematografii. 


W Syrii pracuje aktualnie __ dwóch 
reżyserów syryjskich i jedeń Egip- 
cjanin. w projekcie mamy 4 filmy 
pełnometrażowe i 15 _ krótkometrażo- 
wych. Rozpocząłem ostatnio  reali- 
zację filmu współczesnego „Poda- 
nie o _ samobójstwo". Chcielibyśmy 
współpracować z kinematografią pol- 
ską. Wspólnych tematów — znalazlo- 
by się sporo. Przez nasz kraj prze- 
chodziła armia generala Andersa w 
drodze do Tobruku. Polscy inżynie- 
rowie budują u nas kopalnie fosfo- 
rytów. Tematem — wspólnego filmu 
mogłyby być także wspaniałe o- 
siągnięcia profesora Kazimierza Mi- 
chałowskiego w odkrywantu starej 
kultury arabskiej. Niebawem — nast 
pi wymiana pracowników twórczych 
między Syrią a Polską. 


EKraN 
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SZKOLNEJ 


[ablicy 


Jak uczyć młodzież? 
Wykładać historię i 
estetykę, kształcić 
smak i wrażliwość? 
Piszemy dziś o do- 
świadczeniach kilku 
szkół krakowskich. 


Film w szkole... Przywykliśmy 
mówić o tym w kategoriach nau- 
czania o filmie. Tak, przywykliś- 
my już, bowiem dawne to czasy, 
kiedy niżej podpisany podejmo- 
wał tę tematykę ze słodkim uczu- 
ciem, towarzyszącym zazwyczaj 
wyprawom na nieznane planety; 
od tego czasu postulaty włączenia 
filmu w proces nauczania spo- 
wszedniały gruntownie, stały się 
oczywistością, przynajmniej w 
sterze teorii. 

Pisze się więc raz po raz o ko- 
nieczności" prowadzenia systema- 
tycznej edukacji filmowej, która 
objęłaby, jako jeden z obowiąz- 
kowych zakresów wiedzy, nie tyl- 
ko zakłady kształcenia nauczy- 
cieli (którzy przecież uczyć będą 
w wieku nie tylko dwudziestym, 
ale i dwudziestym pierwszym, 
powinni więc być pod tym kątem 
dzisiaj przygotowywani), ale po- 
winna także dotyczyć uczniów 
szkół średnich. Uczyć więc nale- 
ży estetyki filmowej, zapoznawać 
z językiem filmu, uzupełniać e- 
dukację możliwie szerokim za- 
kresem informacji na temat hi- 
storii tej dziedziny sztuki, wy- 
glądającej wprawdzie młodo, ale 
starszej od najstarszych grup wi- 
dzów kinowych. A zatem: anali- 
za warsztatu, wkuwanie wiedzy 
o „etapach” i „kierunkach”, zna- 
jomość na wyrywki branżowych 
określeń, krok po kroku nobilito- 
wanych przez podręczniki i pro- 
tesorów. 


Wszystko to potrzebne, wszyst- 
ko to nawet nieuniknione, taka 
jest bowiem kolej rzęczy, narzu- 
cona nie tyle przez naturę, ile 
przez społeczne zwyczaje i system 
wychowawczy. Obawiać się jed- 
nak można, że przy tej okazji nie 
dostrzega się sprawy o znaczeniu 
podstawowym: jak uczeń ma 0- 
glądać owe „dzieła sztuki filmo- 
wej”? Czy przypadkiem —_nie 
zaczniemy go uczyć teorii, este- 
tyki i historii czegoś, czego on 
właściwie nie zna? Sytuację tę 
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dałoby się porównać chyba tylko. 
z nauczaniem historii literatury 
przy pomocy wykładów, nato- 
miast bez lektury tekstów, albo 
z nauczaniem malarstwa wyłącz- 
nie przy pomocy podręcznika, 
pozbawionego jakichkolwiek re- 
produkcji. 


Jak to, powie ktoś, młody czło- 
wiek z roku 1971 ma jeszcze ma- 
ło kontaktu z filmem, jeszcze 
trzeba mu „udostępniać” film, tę 
najbardziej atrakcyjną i najbar- 
dziej dostępną ze sztuk, dziś jesz- 
cze dodatkowo upowszechnianą 
przez telewizję? Jeśli przyjrzeć 
się sprawie bliżej, okaże się, że 
ta powszechność raczej przeszka- 
dza niż pomaga: zaciera bowiem 
ten nurt kinematografii, który 
przez ową szkolną naukę powi- 
nien zostać wydobyty, przybliżo- 
ny wrażliwości i kulturze umy- 
słowej odbiorcy. Nie mamy prze- 
cież uczyć o filmie komercyj- 
nym i rozrywkowym, nie mamy 
pomagać w rozeznawaniu tech- 
nicznych chwytów, powielanych 
przez przemysł kinematograficz- 
ny, ale pomagać w czerpaniu Z 
zasobów intelektualnych i arty- 
stycznych, które wśród tej mno- 
gości tytułów nikną, zauważane 
w stopniu niewspółmiernym do 
ich wartości, ale za to bezpo- 
średnio zależnym właśnie od 
przygotowania widza. 


Nauczyć "wyboru, wykształcić 
smak i wrażliwość, wskazywać 
co wartościowe i dlaczego war- 
tościowe — jeśli chcemy się do 
tego wszystkiego zabrać poważ- 
nie, jeśli mamy nadzieję umac- 
niać w młodym pokoleniu głód 
przeżyć artystycznych, którego 
nie da się oszukać papką przygo- 
towywaną przez rzemieślników 
dla niewybrednej lub snobistycz- 
nej widowni — tego wszystkiego 
nie da się zrobić bez stałego kon. 
taktu z filmami wybitnymi. Ty- 
mi, o których się mówi nie tylko 
na aktualnej giełdzie krytyków, 


Smak 


„Faraon”, reż. Jerzy Kawalerowicz 


ale i tymi, o których ma mówić 
na lekcji nauczyciel. 


1 znowu: wróćmy na ziemię. 
Większość polskich dzieci rodzi 
się i wychowuje, chodzi do szko- 
ły podstawowej na wsi. Więk- 
szość także kończy szkoły średnie 
poza zasięgiem wielkich miast. 
Jakie są możliwości wyboru fil- 
mów wartościowych, mogących 
stanowić ilustrację wskazówek 
nauczyciela, uczącego estetyki fil- 
mowej, wychowania obywatel- 
skiego, wreszcie i historii litera- 
tury we wsiach i miasteczkach — 
jeśli prawie nie ma tych możli- 
wości nawet w dużych miastach? 
Zresztą nauczanie ma swoje tra- 
dycje i swoje konieczności: od u- 
kazania się potrzebnego tytułu 
na ekranie upływa trochę czasu 
do obejrzenia go przez nauczycie- 
la (a bywa on nieufny wobec fil- 
mów znanych tylko z omówień — 
i słusznie!), a potem do obejrze- 
nia zaleconego filmu przez ucz- 
niów — i już jest za późno, zmie- 
niono repertuar... To nie „Winne- 
tou” czy „Angeliki”. Filmy am- 
bitne przebiegają przez ekran z 
szybkością błyskawicy — i w e- 
fekcie zsynchronizowanie potrzeb 
i możliwości systemu szkolnego z 
repertuarem kin okazuje się 
praktycznie zupełnie nierealne, 
Dopóki się z tym nie uporamy, 
wszelkie dyskusje nad wychowa- 
niem estetycznym przez film (a 
i dla filmu) pozostaną pustym 
gadaniem. 


Ale oto pojawiła się pierwsza 
jaskółka zmian, odnotować mo- 
żna także pierwsze, bezdyskusyj- 
ne sukcesy. Rzecz, jak to często 
bywa, bardzo prosta w pomyśle: 
w efekcie porozumienia przedsię- 
biorstw  rozpowszechniania / fil- 
mów i kuratorium w Krakowie 
przystąpiono do organizacji w ki- 
nach dodatkowych, zamkniętych 
seansów, często poprzedzanych 
prelekcjami, a z reguły wykorzy- 
stywanych potem w. programie 
szkolnym. Tak powrócił na ekra- 


TADEUSZ 
ROBAK 


ny „Popiół i diament", „Ballada 
o_ żołnierzu”, „Lecą żurawie” i 
„Pancernik Potiomkin”, „Faraon” 
i „Lalka” — akurat wtedy, gdy 
nauczyciele sobie tego  Życzyli. 
Powróciły na ekrany, dodawać 
nie trzeba, ku prawdziwej radoś- 
ci przedsiębiorstw kinowych, dla 
których takie seanse stanowią 
przecież po prostu zysk pewny i 
bez ryzyka, szansę wykorzystania 
kopii od dawna spoczywających 
w magazynach. 

Jest to właściwie pierwsza na 
taką skalę kampania przybliże- 
nia szkole nie tylko filmu o- 
światowego, który dla niej prze- 
cież w znacznym stopniu jest po- 
myślany, ale także i filmu fabu- 
larnego — dzieła sztuki, które u- 
zyskać wreszcie musi w świado- 
mości młodych ludzi uprawnie- 
nia równe literaturze i dramato- 
wi współczesnemu. Regularność 
owych seansów budzi poważne 
nadzieje: po 50 tysięcy widzów 
szkolnych miesięcznie, mimo że 
działalność tę dopiero rozpoczęto 
i że wyraźnie rozwinęła się ona 
w paru zaledwie ośrodkach (tak 
np. w niektórych miastach po- 
wiatowych, jak Nowy Sącz czy 
malutka Limanowa, a nawet we 
wsiach — jak Przybędza czy Cię- 
cina). Nie w tych dyspropor- 
cjach dziwnego: akcję taką pod- 
jęto po raz pierwszy i szkoły do- 
piero zaczynają się przyzwycza- 
jać do korzystania z możliwości, 
jakie otwiera, choćby w zakresie 
pomocy w wychowaniu obywa- 
telskim (pokazy obejmują ni 
tylko filmy stricte „artystyczne” 
ale także dokumenty, jak „Mię- 
dzy wrześniem a majem*" oraz 
obrazy stanowiące pomoc w wy- 
chowaniu: „Westerplatte”, „Sól 
ziemi czar! » „Celuloza”). 


Perspektywa jest olbrzymia, je- 
Śli zdać sobie sprawę z potrzeb i 
ilości szkół, a co ważniejsze — 
obiecująca także w innym aspek- 
cie: oto rozpoczęto publikację 


Wrażliwość 
„Lecą żurawie”, reż, Michaił Kałatozow 


stałego biuletynu „Film pomocą 
'w nauczaniu”, zalecanego jako 
pomoc szkolna dla bibliotek ucz- 
niowskich i dla nauczycieli wielu 


' przedmiotów. Wydawnictwo to, 


pomyślane na razie jako dwumie- 
sięcznik, przynosić ma informa- 
cje o filmach, z krótkimi stresz- 
czeniami, tematami do dyskusji, 
wypowiedziami pedagogów — 
czyli tym wszystkim, czego tak 
bardzo brakować musiało nau- 
<czycielowi, pozostawionemu sam 
na sam ze światową kinemato- 
grafią. 

Brzmi to dziwnie, ale film, by 
rzeczywiście utorował sobie dro- 
gę do «procesu edukacji, wymaga 
właśnie bryków, tych prostych 
streszczeń, wyklętych, gdy idzie o 
dzieła literackie. Wymaga bar- 
dziej tych bryków ze zwykłymi 
fotosami niż uczonych rozpraw i 
zaleceń — bowiem zacierając się 
w pamięci nauczyciela (a nie tyl- 
ko ucznia), nie daje się odświeżyć 
przez sięgnięcie do biblioteki, Ta- 
kie proste informatory muszą mu 
więc tutaj torować drogę. 


Kurator Czesław Banach mó- 
wi: „Chcemy się filmem wyrę- 
czyć w nauczaniu”. Myślę, że nie 
ma się co wstydzić takiego sfor- 
mułowania: chcemy się wyręczyć 
w rozwijaniu wrażliwości i wy- 
obraźni, w przyspieszaniu percep- 
cji wiedzy, w kształtowaniu po- 
staw światopoglądów. Jeżeli 
„Popiół i diament” przestanie być 
bezkrwistym zwrotem z podręcz- 
nika, jeśli „Krajobraz po bitwie” 
ukaże, że stara tradycja polskiej 
literatury, wywiedziona co naj- 
mniej od Słowackiego, znajduje 
wciąż swoich kontynuatorów i że 
ci kontynuatorzy sięgają dziś po 
inne środki i techniki wypowie- 
dzi — to zadanie tej filmowej e- 
dukacji dopiero się naprawdę 
zacznie. Będzie to dobry począ- 
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WTOREK 


W telewizji, w krótkich odstępach czasu dwie sztuki Mo- 
liera — „Mieszczanin szlachcicem” i „Świętoszek”. Emisja 
pierwszej była powtórzeniem z 1969 roku. Reżyserował Jerzy 
Gruza. Pana Jourdain grał Bogumił Kobiela. Aktor — pamię- 
tamy — nie dożył premiery spektaklu, zginął kilka miesięcy 
wcześniej. 

Bardzo dobra rola. Przecież ta komedia to właściwie bur- 
leska. Nie ma co grać, trzeba błaznować. Właściwie nie ma 
roli ani jednej, wszystko jest i musi być szarżą. Tymczasem 
Kobiela nie szarżuje. Podobnie jak wielcy komicy sceny 
i ekranu, potrafi wygrać na tej jednej cienkiej nucie burles- 
kowe wariacje. Śladu żywego człowieka: pan Jourdain to 
kukiełka, laleczka, błazen; pan Jourdain to zbogacony 
mieszczanin, głupiec i naiwniak, typ. Ale w wykonaniu Ko- 
bieli jest on tym wszystkim do tego stopnia, do jakiego stop- 
nia np. tragiczni bywają bohaterowie Szekspira, doprowa- 
dzeni do granicy możliwości, nie mający już do zwykłego 
człowieczeństwa powrotu. 

„Świętoszek” był łatwiejszy. Reżyserował go Zygmunt 
Hiibner. Tartuffje'a gra Tadeusz Łomnicki. Spektakl został 
pomyślany oryginalnie. Na początku oglądamy Łomnickiego 
niby samego Moliera, który wraz z aktorami przygotowuje 
spektakl. Aktorzy są w kostiumach, on w zwyklym ubraniu. 
Mówi teksty pisarza o „Swiętoszku”, kiedy ten musiał się 
bronić przed zarzutami współczesnych o niemoralność, i in- 
ne, nie związane już ze sztuką, ale wciąż z walką Moliera 
z przeciwnikami. 

Recenzenci po emisji pytali, czy był potrzebny ten wstęp. 
W ogóle, czy była potrzebne przedstawienie w przedstawie- 
niu, gdyż przez cały czas, już nawet podczas akcji sztuki, 
Hiibner pokazuje kulisy spektaklu, kamery i Łomnickiego- 
Moliera, który kontroluje rzecz przy monitorze. Lecz Oto 
Łomnicki wchodzi na plan, w tym garniturku i golfie — jest 
Tartujfem. Czy to było potrzebne? Nie wiem. A mimo to no- 
dobały mi się próby, by przełamać konwencję teatralną. Nie 
udało się wszystko teraz? Uda się następnym razem, 


ŚRODA 


Jeszcze Łomnicki w roli Swiętoszka. Nie wciela się ten 
aktor w postać. W przeciwieństwie do Kobieli, podkreśla — żuż 
nie tylko swoim codziennym ubiorem, ale zachowaniem, spo- 
sobem podawania kwestii — że tylko gra Tartujfe'a. Czasem 
bardziej, czasem mniej. Już, już niby powstaje postać, już — 
wydaje się — wciągnie nas w swoją orbitę; lecz nie, aktor 
wycofuje się 2 roli, znów jest poza nią, zaledwie markuje, 
żak na próbie. 

Czy Łomnicki na tyle zaufał Molierowi, że się zdecydował 
na ten eksperyment? Czy na tyle wierzył w siłę „Swiętosz* 
ka”? Bo komedia owa, w przeciwieństwie do „Mieszczunina 
szlachcicem”, jest praiwie dramatem. Kiedy Tartuffe nagle 
staje się groźny, zabiera Orgonowi majątek — na scenie zja- 
wia się autentyczne, rasowe zło. I gdyby nie deus ex machi- 
na i — jak później często u Chaplina — nieprawdopodohny, 
absurdalny happy end, jakby specjalnie podkreślający, że 
takich zakończeń szczęśliwych w życiu nie bywa — komedia 
stałaby się tragedia. 


PIĄTEK 


Na małym ekranie, dla odmiany, „Frankenstein* Jamesa 
Whale z 1931 roku, z niedawno zmarłym Borisem Karlojfem 
w głównej roli. Oglądałem ten film po raz pierwszy od lat 
trzydziestych, od ówczesnej polskiej premiery. On nadal ma 
styl. Rzecz dzieje się, oczywiście, niby w Niemczech, wśród 
niemieckich uczonych, w laboratoriach, w starym młynie, 
w arystokratycznej posiadłości. O ile autorzy książek t fil- 
mów kryminalnych akcję chętnie lokują w Anglii, to rzeczy 
niesamowite dzieją się najczęściej w Niemczech. Tradycja 
tamtej literatury — „Faust” na przyklad? 

Styl „Frankensteina” wygląda dziś niemal klasycznie. Fan- 
tastyczność ułagodzona, niesamowitość w nawiasie. Galwani 
zowany nieboszczyk już nie straszy. Oglądałem rzecz, jak- 
bym słuchał dawnej baśni, tkanej gęsto, jednolicie, w dob- 
rym guście. „Frankenstein” wywodzi się z wcale niezłej tra- 
dycji. Nie mówię nawet o tradycji literackiej, bo tuż przed 
nim był film ekspresjonizmu niemieckiego, który próbowano 
właśnie jeszcze w latach trzydziestych przenieść na grunt 
amerykański („niemieckość”, filmu Whale'a bierze się dodat- 
kowo stąd także). „Frankenstein” stanowi w pewnym sensie 
replikę sławnego w okresie kina niemego „Golema” Wegene- 
ra i Galeena, tamten zaś filin, jego temat, został zaczerpnięty 
— jak wiadomo — z kolei z praskiej legendy o kamiennym 
potworze, który tratował ludzi, a grób rabbiego Łówy'a, 
twórcy Golema, można do dziś oglądać na starym cmentarzu 
żydowskim w Pradze. 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


„Niezbyt wysoki, niezbyt piękny, niezbyt rzucający się 
w oczy. Raczej przeciętny. Chodząc, rozstawia lekko 
nogi. Trochę się garbi. Ale wystarczy raz się z nim 


zetknąć, aby doświadczyć uroku jego osobowości” 


Tak widzą go inni, taki 
jest w życiu. A na ekranie 
i scenie teatralnej? Stwo- 
rzył tam dziesiątki wspa- 
niałych kreacji; zaczęło się 
od księcia Myszkina w in- 
scenizacji „Idioty” Dosto- 
jewskiego i krótkowzrocz- 
nego Farbera — matema- 
tyka w żołnierskim szyne- 
lu — w filmie „W okopach 
Stalingradu”; ostatnio wy- 
stąpił jako sędzia śledczy 
Porfiry Piotrowicz w ekra- 
nizacji „Zbrodni i kary”, 
i jako car Fiodor Joan 
wicz w tragedii Aleksii 
Tołstoja, wystawianej o0- 
becnie w moskiewskim 
Małym Teatrze. W filmie 
gra aktualnie Wojnickiego 
w Czechowowskim „Wu- 
jaszku Wani”. 


— Świat stoi na dziwa- 
kach — mówi Smoktunow- 
ski. — Oni są moimi bo- 
haterami. Są potrzebni i w 
życiu, i w sztuce. Dziś, w 
dobie wielkich _ osiągnięć 
naukowych i  technicz- 
nych, zapominamy często, 
że istnieje coś takiego, jak 
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zwykła ludzka dobroć. A 
dobroć to właśnie przymiot 
dziwaków; oma pozwala 
ludziom zbliżać się do sie- 
bie, lepiej poznawać i ro- 
zumieć. Dziwakom  zaw- 
dzięczamy także wiele cen- 
nych wzorców — moral- 
nych, humanistycznych, e- 
tycznych. 


Moje hobby: „kolekcjo- 
nuję” dobrych, uczciwych 
ludzi. Jest to tym trudniej- 
sze, że sam chciałbym 
choć trochę upodobnić się 
do mych bohaterów. 


Nie miał łatwej drogi do 
aktorstwa, do wielkiej i 
zasłużonej popularności, ja- 
ką cieszy się dziś daleko 
poza granicami Związku 
Radzieckiego, Aleksiej Ba- 
tałow, przyjaciel i partner 
Smoktunowskiego z wielu 
filmów, tak o tym pisał: 
„Jakie bogi sprawiły, że 
ten chłopak z sybirskiej 
wioski, syn tragarza o pol- 
skim  przezwisku "Król", 
dźwigającego juki w kra- 
snojarskim porcie, wcielił 


się na naszych oczach w 
postać duńskiego księcia 
Hamleta?”. 


Grając Hamleta w filmie 
Kozincewa, nosił Smoktu- 
nowski w medalionie por- 
tret ojca. Miał 16 lat, kie- 
dy odprowadzając ojca na 
front biegł, płacząc, obok 
maszerującego oddziału: 
jakby wiedział, że widzi go 
po raz ostatni. Najstarszy 
spośród sześciorga rodzeń- 
stwa, musiał wkrótce rzu- 
cić naukę i rozpocząć pra- 
cę zarobkową, a kiedy oj- 
ciec poległ — zajął jego 
miejsce w szeregach. Był 
rok 1943, Walczył na fron- 
cie, dostał się do niewoli, 
uciekł do partyzantki; woj. 
nę skończył w Berlinie. 


IW latach 1945-1946 przy- 
szły laureat Nagrody Le- 
ninowskiej uczęszczał do 
szkoły aktorskiej przy te- 
atrze w Krasnojarsku. Na 
egzaminie, onieśmielony i 
drżący, czytał baśń „Osioł 
i sławik”. Potem przyszły 


trudne, częstokroć chłodne 


i głodne, lata tułaczki w 
różnych trupach  teatral- 
nych. Niewielkie epizody- 
czne rólki — ciężki aktor- 
ski chleb. 


Minęło kilkanaście lat. 
W roku 1958 cały Związek 
Radziecki obiegła fama o 
niezwykłym sukcesie „I- 
dioty” Dostojewskiego na 
deskach Teatru Wielkiego 
w Leningradzie. Ludzie 
przemierzali setki kilome- 
trów, wyczekiwali na sło- 
cie i mrozie w kolejkach 
przed kasami. Rolę Mysz- 
kina grał zupełnie nie zna- 
ny dotąd aktor Innokientij 
Smoktunowski. Wśród wi- 
dzów tego niezapomnianego 
do dziś spektaklu było wie- 
lu reżyserów, aktorów, lu- 
dzi sztuki. Tutaj zobaczył 
go po raz pierwszy Grigorij 
Kozincew. 


Posypały się propozycje. 
Jednym z pierwszych głoś- 
nych sukcesów  ekrano- 
wych _ Smoktunowskiego 
była rola fizyka Kulikowa 
w „Dziewięciu dniach jed- 
nego roku” Michaiła Rom- 
ma. Sceptyczny, ironiczny, 


ale w gruncie rzeczy bar- 
dzo 
reprezentował w tym fil- 


cie zabijamy w sobie wła- 
sne „ja”, niszczymy sa- 
mych siebie. Jesteśmy jed- 
nocześnie żywą _— naturą, 
twórcami i manekinami. 


Sq, być może, aktorzy, 
którzy posiedli jakąś nie- 
zwykłą tajemnicę swego 
zawodu. Ja o niczym ta- 
kim nie wiem. Nie jestem 
szamanem ani  alchemi- 
kiem. Jeżeli istnieje tajem- 
nica naszej sztuki, to po- 
lega ona na tym, by poś- 
więcić swej pracy wszyst- 
kie siły. Owszem, bywają 
takie chwile, kiedy wy- 
daje się, że wszechwładnie 
panuje się nad sytuacją; 
człowiek czuje się wtedy w 
pełni wyzwolony. Po raz 
pierwszy ogarnęło mnie 
takie uczucie podczas zdjęć 
do filmu „W okopach Sta- 
lingradu”; powtórzyło się 
potem raz jeszcze — na 
planie „Hamleta”, w scenie 
rozmowy z Poloniuszem na 
skale. To ujęcie nie wesz- 
ło jednak do gotowego fil- 
mu. 


Hamlet i Czajkowski 
te dwie role przysporzyły 


ludzki i zwyczajny, | Smoktunowskiemu najwię- 


cej sławy. Ale przede 


Najtrudniejszy zawód 
Innokientij Smoktunowski z rodziną 


mie pogląd, że odkrycia na- 
ukowe mogą w równym 
stopniu służyć szczęściu, 
jak i zagładzie ludzkości. 
W wiele lat później, już 
po przebyciu ciężkiej cho- 
roby oczu, która na dwa 
lata wyłączyła go z pracy, 
zagrał Smoktunowski po- 
dobną _ rolę, matematyka 
Saszy Kiryłłowa w filmie 
„Stopień ryzyka” Nii A- 
werbacha. Jego bohater, 
wierzący zawsze tylko w 
nieomylność naukowych a- 
naliz, załamuje się przed 
operacją, której ma zostać 
poddany,  ogarniają go 
jakże ludzkie wątpliwości 
i rozterki. 


— Niegdyś sądziłem, że 
aktorzy filmowi to ludzie 
beztroscy, obdarzeni przez 
naturę wspaniałym uzębi 
niem i wyjątkową powi 
rzchownością — mówi ak- 
tor. — Dziś wiem, że to 
jeden z najtrudniejszych 
zawodów, że stanowimy 
klan szczęśliwych praci 
siów, nieustannie trwoni 


cych swój życiowy poten- 
cjał, Wcielając się w na- 
szych bohaterów, w isto- 


wszystkim Hamlet, zagra- 
ny zupełnie inaczej, wbrew 
schematom, bardzo nowo- 
cześnie. Doceniono to na- 
wet w ojczyźnie Szekspira, 
gdzie uznano film Kozince- 
wa za najlepszy utwór 1964 
roku. 


— Każdy człowiek, obo- 
jętnie: dziś czy przed wie- 
kami, przeżywa w tej lub 
innej skali podobne dyle- 
maty, co Hamlet — mówi 
aktor. — Kreując zaś duń- 
skiego księcia, artysta od- 
daje tej postaci część swej 
osobowości,  ukształtowa- 
nej przez współczesność, 
przez czasy, w których 
przyszło mu żyć. Myślę, że 
mój Hamlet urodził się, 
tak jak ja, w 1925 roku i 
mając 18 lat poszedł na 
front. Myślę też, że mój 
Hamlet, tak jak ja, lubi 
przyrodę, urok leśnej głu- 
szy, nocne ognisko nad 
rzeką. Patrzy wtedy w 0- 
gień, myśli, fantazjuje, pro- 


wadzi z samym sobą nie 
kończące się głośne roz- 
mowy. | $ 

Opr. J. P. 
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Korespondencja 
z Hollywoodu 


Znane gwiazdy powracają 
wprawdzie raz po raz na ek- 
ran, ale Hollywood wciąż nie 
może wrócić do równowagi. 


Sytuacja jest nadal niepewna i niejasna. 
Chociaż prezes związku producentów (MPAA), 
Jack Valenti, nazwał ubiegły rok „rokiem 
wzlotu*, sypiąc liczbami, które świadczą o 
zwiększonych obrotach w wytwórniach i ki- 
nach — jednak w największych przedsiębior- 
stwach hollywoodzkich trwa nadal kontre- 
dans prezesów i dyrektorów, zmieniają się 
właściciele i plany produkcyjne. Do wyprze- 
daży dekoracji i rekwizytów przystąpiła z ko- 
lei wytwórnia 20th Century Fox. W czasie 
zeszłorocznej aukcji w Metro-Goldwyn-Mayer 
poszły pod młotek meble i kostiumy związane 
z filmami Grety Garbo — teraz atrakcją są 
łóżka, kanapy i fatałaszki Marilyn Monroe. Z 
góry wiadomo, że aukcja nie da nadzwyczaj- 
nych rezultatów, a uzyskana suma kilku mi- 
lionów dolarów będzie w budżecie wytwórni 
bez znaczenia, lecz zasada obowiązuje: grosz 
do grosza! Słusznie ktoś zauważył, że tego ty- 
pu aukcje są pomysłem ludzi bez wyobraźni, 
działaniem egzekutorów podatkowych, a nie 
filmowców. Najwyraźniej brak kogoś z ini- 
cjatywą, kto zebrałby wszystkie te pamiątki 
i urządził w Hollywoodzie jakiś gigantyczny 
Disneyland historii amerykańskiego kina. W 
krótkim czasie uzyskałby za bilety wstępu 
wielokrotnie większą sumę niż wartość licy- 
towanych dziś przedmiotów. Ale Disney nie 
ma następców. 

Nieoczekiwany sukces filmu „Love Story* 
(Opowieść o miłości) nie tylko zachwiał po- 
zycją seks-filmów w repertuarze kinowym 
i produkcyjnym, ale skierował uwagę produ- 
centów ku tematom, które w okresie nastro- 
jów kontestacyjnych wydawały się anachro- 
niczne. Powodzenie takich filmów, jak „Czyż 
nie zabija się koni?* dało sporo do myślenia. 
Ich akcja rozgrywa się w latach trzydziestych, 
a konflikty są rezultatem sytuacji społecznej 
wywołanej wielkim kryzysem. Otóż lata kry- 
zysu okazały się nagle zbawienną kopalnią 
tematów. Sądząc po zapowiedziach, niejeden 
producent uwierzył, że „kryzys na ekranie — 
to tłumy w kinie”. 


Wyprzedaże 


i powroty 


Przypomniano sobie, że pierwsze sukcesy 
kilkuletniej Shirley Temple wywołały istny 
szał wśród milionów rodziców, którzy uwa- 
żali, że właśnie ich pociecha jest urodzoną 
gwiazdą. Gdy w jakimkolwiek filmie miały 
statystować dzieci, przed wejściami do wy- 
twórni gromadziły się wielotysięczne tłumy 
matek i ojców, prowadzących za rączkę wy- 
strojone dziewczynki i ulizanych chłopczy- 
ków. Aby zwrócić uwagę asystentów reżyse- 
rów i zarobić kilka dolarów, poddawano cza- 
sem dzieci nieludzkiej wprost tresurze. W u- 
kończonym właśnie filmie „Co stało się z He- 
lenką?* Debbie Reynolds gra rolę byłej tan- 
cerki rewiowej, która — chcąc zdobyć pienią- 
dze na adwokata — wyjeżdża do Hollywoodu 
i wespół z drugą przedsiębiorczą niewiastą 
(Shelley Winters) otwiera szkołę dla przy- 
szłych gwiazd dziecięcych. Warto dodać, że 
Debbie Reynolds kilka lat nie grała w fil- 
mach, występując na scenie. 

Drugą gwiazdą, która po dłuższej nieobecno- 
ści powraca na ekran, jest Anne Baxter. Pa- 
miętamy ją zwłaszcza z filmu „Wszystko o 
Ewie", gdzie grała u boku Bette Davis. I ona 
wystąpi w filmie o latach trzydziestych, w 
którym odtworzy starzejącą się prostytutkę. 
Film, zatytułowany „Parada głupców”, reżyse- 
ruje Andrew McLaglen. Jego bohaterką jest 
Cłeo, właścicielka dobrze prosperującego do- 
mu publicznego, ale lata kryzysu dają się we 
znaki i tej profesji. Cleo żyje z resztek daw- 
nej świetności. 

Powroty znanych i cenionych gwiazd są w 
Hollywoodzie na porządku dziennym.  Nie- 
przydatne lub odsunięte na drugi plan w okre- 
sie inwazji seks-filmów, powracają do swych 
dawnych ról. Shirley MceLaine wykorzystała 
— niedługą zresztą — przerwę na napisanie 
swych pamiętników; w tej chwili targuje się 
z producentami o prawo ich sfilmowania, re- 
zerwując sobie oczywiście główną rolę. 

Kiedy rozeszła się wiadomość, że Greta Gar- 
bo zgodziła się wystąpić w filmie Luchino Vi- 
scontiego „W poszukiwaniu straconego czasu” 


Najcięższe tata 
Anne Baxter — „Parada głupców” 


Najlepsze pomysły 
Debbie  Ręynolds i Shelley  Win- 
ters — „Co się stało z Helenką?* 


— w Hollywoodzie zaczęto się prześcigać w 
pornysłach filmów z udziałem wielkiej gwiaz- 
dy. Najwyżej oceniany jest projekt producenta 
Curtisa Robertsa, który zaproponował wiel- 
kiej aktorce rolę niejakiej Matki Cabrini. Po- 
czątkowo wszystkich mocno zaintrygowała po- 
stać bohaterki: o kogo chodzi? Okazuje się, że 
Matka Cabrini była pierwszą amerykańską 
świętą i film o niej — dzięki poparciu kół kle- 
rykalnych — miałby zapewnione powodzenie 
nie tylko w USA. Nic dziwnego, że producen- 
ci seks-filmów patrzą na Robertsa z zawiścią 
1 niejeden myśli o przekwalifikowaniu się. 


Na horyzoncie hollywoodzkim pojawił się 
również Orson Welles. Twórca „Obywatela 
Kane" przyjmuje każdą rolę, gra epizody w 
filmach i widowiskach telewizyjnych. Pytany 
o swoje plany, odpowiada niezmiennie: 


— Potrzebuję pieniędzy. Będę kręcił „Don 
Kichota”. 

Ale tylko niewielu z jego przyjaciół wie- 
rzy, by zdołał kiedykolwiek _ urzeczywistnić 
swój wymarzony projekt. Chyba najlepiej 
scharakteryzowałą go niedawno Jeanne Mo- 
reau 

— Welles jest wspaniały. Uwielbiam pracę 
2 nim. Czuję się tym zaszczycona. Ale, gdy 
pomyślę, czemu nie może znaleźć prodycen- 
tów i zrealizować swych projektów — Zdaje 
mi się, że odkryłam jego tajemnicę: on pa- 
nicznie boi się chwili, w której musi coś skoń- 
czyć, nadać temu co robi ostateczny kształt. 
A to bardzo zła cecha każdego geniusza. Tak 
było z „Procesem”, tak było też z filmem 
„Dead Reckoning”, który — 0 ile wiem — nie 
został nawet zmontowany. 


MICHAEL BEAM 
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KWIETNIA 1947 


ROZSĄDNA 
DECYZJA 


Niedawno zmarły Harold Lloyd był w hol- 
lywoodzkim świecie filmowym postacią wy- 
jątkową. Nazwisko jego nie pojawiało się 
nigdy na łamach dzienników poszukujących 
tanich sensacji. Nie było o czym pisać — Mr. 
Lloyd żył spokojnie i dostatnio. Nie rozwodził 
się i nie bankrutował, nie wytaczał procesów i 
nie ogłaszał oświadczeń. Na uroczystych pre- 
mierach i na rozdaniach Oscarów pojawiał się 
rzadko, zwłaszcza od śmierci żony i długolet- 
niej partnerki, Mildred Davis, z którą przeżył 
szczęśliwie czterdzieści sześć lat. Mieszkał w 
Beverly Hills, we wspaniałym, prawdziwie 
książęcym pałacu, zbudowanym na początku 
lat dwudziestych. W wielkim parku, rozcią- 
gającym się wokół rezydencji na przestrzeni 
kilkunastu hektarów, znajdowały się tereny 
golfowe, sztuczny wodospad wysokości 30 
metrów i replika królewskich ogrodów Tuil- 
leries w Paryżu. Harold Lloyd zarabiał w 
złotej, niemej epoce swej działalności bardzo 
dużo: czterdzieści tysięcy dolarów tygodniowo. 
Pieniędzy nie wyrzucał przez okno, lecz lo- 
kował je w nieruchomościach. Majątek swój 
szacował skromnie na pięćdziesiąt milionów 
dolarów. Dla administracji swych dóbr powo- 
łał do życia spółkę Harold Lloyd Corporation. 

Zmarły aktor był również wyjątkiem i pod 
innym względem. Odmiennie niż jego wielcy 
koledzy i rywale: Charles Chaplin i Buster 
Keaton, nie starał się powrócić na ekrany w 
aureoli nowej sławy. Był zapobiegliwym bu- 
sinessmanem, a więc nie wahał się wyko- 
rzystać i „upłynnić* w nowej postaci starych, 
zapomnianych triumfów. Duże dochody przy- 
niosły składanki filmowe, antologie — „Ko- 
miczny świat Harolda Lloyda" i „Śmieszne 
strony życia Harolda Lloyda". I to wszystko 
w dziedzinie twórczości filmowej. Ostatni film, 
w którym wystąpił jako aktor, ukazał się na 
ekranie niemal przed ćwierćwieczem, 4 kwiet- 
nia 1947 roku. Zaraz po premierze wycofano 
obraz z kin, poddano go licznym przeróbkom 
i poprawkom, i dopiero w trzy lata póź- 
niej, w listopadzie 1950 roku, oddano pow- 
tórnie do eksploatacji pod zmienionym tytu- 
łem. Zamiast „Grzechu Harolda Diddlebocka'* 
narodziła się „Szalona środa”. 

Perypetie związane z realizacją tego filmu 
skłoniły Harolda Lloyda do powzięcia nieod- 
wołalnej decyzji rozstania się raz na zawsze 
z karierą aktorską. Popularny komik doszedł 


Typowy Amerykanin 
Harold Lloyd (w środku) 
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do wniosku, że w nowych warunkach i w no- 
wym, powojennym świecie nie ma miejsca 
dla stworzonej przez niego postaci. A nowego 
ekranowego wcielenia Harolda Lloyda nie 
chciał szukać. Podjęcie takiej próby musiało- 
by się skończyć niepowodzeniem. 

W latach dwudziestych wysportowany i 
sprytny, chociaż na pozór niezdarny i nie- 
zaradny, młodzieniec w rogowych okularach, 
był kimś bliskim i doskonale znanym milio- 
nom widzów. Kimś mieszkającym na tej sa- 
mej ulicy czy w tym samym domu, znajomym 
z biura czy ze sklepu. Był przeciętnym, typo- 
wym Amerykaninem ze środowiska drobno- 
mieszczańskiego, pnącego się stale do góry i u- 
macniającego w dobie prosperity swoją spo- 
łeczną pozycję. Harold Lloyd nigdy na ekra- 
nie nie przegrywał i zwycięsko wychodził z 
wszelkich opresji i trudności. Tak było zawsze 
i inaczej być nie mogło. Publiczność nie przy- 
jęłaby innego zakończenia i nie tolerowałaby 
psychicznych załamań czy nawet wahań bo- 
hatera, reprezentującego amerykańską przed- 
siębiorczość i kult zdrowego rozsądku. 

Przez oba kryzysy: gospodarczy i dźwięko- 
wy — Harold Lloyd przebrnął zwycięsko, na 
wzór odtwarzanych przez siebie postaci. Uosa- 
biał optymizm i wiarę w przyszłości, a to by- 
ło potrzebne w okresie depresji. A potem wró- 
ciły lepsze czasy i kino dźwiękowe dojrzało 
technicznie i artystycznie. Ale tuż przed samą 
wojną pojawiły się niepokojące sygnały. Film 
z 1938 roku „Ostrożnie, profesorze!" nie udał 
się i już wtedy Harold Lloyd myślał o wyco- 
faniu się z czynnego życia filmowego. Ale w 
roku 1945 dał się raz jeszcze skusić i podpisał 
kontrakt z niezależnym producentem Howar- 
dem Hughesem. Miał wystąpić w obrazie re- 
żyserii Prestona Sturgesa, jako Harold Diddle- 
bock, emerytowany urzędnik spółki reklamo- 
wej. 

Pomysł był interesujący. Na początku poja- 
wiał się ostatni akt niemego filmu z roku 1923 
„Student pierwszego roku”. Młody człowiek 
jest bohaterem meczu piłki nożnej i w nagro- 
dę za zasługi dostaje posadę w firmie pro- 
wadzącej kampanie ogłoszeniowe. Ściemnienie 
i rozjaśnienie — minęło lat dwadzieścia. Ha- 
rold Diddlebock nie zrobił kariery, pracując 
jako skromny urzędnik w dziale księgowo- 
Ści. Udało mu się zaoszczędzić 2 tysiące dola- 
rów, a od pryncypała dostał na odchodne zło- 
ty zegarek i serdeczne życzenia, I co dalej? 
Chyba pójść do najbliższego baru i upić się. 
Tak się też stało. Potem następują już fil- 
mowe cuda: wygranie 15 tysięcy dolarów ną 
wyścigach, kupno cyrku i spacer z lwem na 
krawędzi drapacza chmur. 

Wszystko w_tym filmie było inne aniżeli w 
poprzednich. Po pierwsze — Harold Lloyd, 
przyzwyczajony do tego, że właściwie sam re- 
żyserował swoje utwory (koledzy-reżyserzy 
tylko „sprawdzali* jak bohater zachowuje się 
przed kamerą), tym razem nie miał nic do po- 
wiedzenia. O wszystkim decydowali: produ- 
cent i reżyser. Po drugie — Harold Lloyd 
miał zawsze przy sobie sowicie opłacaną eki- 
pę gagmenów, a tym razem kręcono każdą 
scenę tak, jak ją napisano w scenariuszu. Żad- 
nej improwizacji. I po trzecie — to nie Harold 
Lloyd, lecz Preston Sturges decydował o filo- 
zoficznej wymowie filmu. Z „Szalonej środy” 
jasno wynikało, że jedynym cennym walorem 
w życiu jest bezsens. Jakże na coś podobnego 
mógł się zgodzić racjonalista w rogowych oku- 
larach? 

Harold Lloyd nie przyznaje się do współ- 
autorstwa „Szalonej środy”. „W jednej trze- 
ciej, w części początkowej film jest mój — 
powiada — dalej Sturgesa i Hughesa”. Twór- 
ca kilkuset filmów, które przyniosły mu sła- 
wę, zdawał sobie sprawę, że zmieniły się wa- 
runki produkcji i styl pracy. Cofnąć biegu 
historii nie można, a wskrzeszanie sztucznie 


przeszłości jest operacją nieopłacalną. Zawsze 
rozsądny — Harold Lloyd pożegnał się z Hol- 
lywoodem przed dwudziestu czterema laty, 
ze światem — przed paru tygodniami, 8 mar- 
ca 1971 roku. 


„KTO WIERZY W BOCIANY” (Polska). 
Wartością największą jest tu demistyfikacja 
uczuć, ale trzeba ją wyłuskać spod dydakty- 
ki, publicystyki t innych równie pożytecz- 
nych, ale mało wdzięcznych artystycznie 
rzeczy. 


„MADEMOISELLE” (Francja). Richardson 
lepiej zna ubogie londyńskie zaułki niż fran- 
cuską prowincję, a Jeanne Moreau powta- 
rza swą kreację z „Dziennika panny ałużą- 
cej”. 


„INCYDENT” (USA). W wagonie nowojor-* 


skiego metra dwaj młodzi ludzie terroryzu- 
ją szesnastu pasażerów. Ostry, brutalny dra- 
mat społeczny. 


„UCIECZKA KING KONGA" (Japonia). Po 
wielu przygodach hollywoodzki potwór sta- 
cza na szczycie wieży telewizyjnej w Tokio 
ejektowny pojedynek z robotem-sobowtó- 
rem. * 


„JEGO WYSOKOŚĆ TOWARZYSZ KSIĄ- 
ŻĘ" (NRD). Komedtowy pomysł: młody pra- 
cownik handlu zagranicznego NRD okazuje 
się potomkiem książęcej rodziny mieszka- 
jącej w NRF. 


„Z DALA OD ZGIEŁKU” (Wielka Bryta- 
nia). Adaptacja powieści _ wiktoriańskiego 
klasyka. John Sehiestnger zrealizował ją Z 
całą powagą, tak jakby nigdy nie istniał 
filmowy „Tom Jones” czy „Szarża lekkiej 
brygady”. 


„100 KARABINÓW" (USA). Western, 
którym najważniejszy jest czysty opis emo- 
cjonującej akcji. 


„SCENY MYŚLIWSKIE Z DOLNEJ BA- 
WARII” (NRF). Fllm bardzo niemiecki, ale o 
zasięgu uniwersalnym. Nietolerancja wobec 
„innego”, nietolerancja aż do granic niena- 
wiści 1 przemocy. 


Faure Redakfore! 


Obeskrajowiec odwiedzający polakie kina 
Jest zawsze zdumiony poziomem, 
zemtuje polska publiczność, Nigdy nie zk 
poczną projekcji „Czerwonej pustyni” Anto- 
nioniego w jednym x warszawskich kin. Sala 
była wypełniona po brzegi. Publiczność, Wy- 

wodząca się — jak można się było zoriento- 


wać na plerwszy rzut oko — z bardzo róż- 
nych środowisk, śledzia akcję z zapartym 
oddechem. W innych krajach zdarza się, że 
widzowie oglądający film tego typu opusz- 

Ją salę w czasie projekcji, wyrażając gloś- 
no swoje niezado! 


'wolenie. 


j0, że iazowie polscy z zasady 
nie Ją pozostawać na miejscach aż do 
aa) kdy film rzeczywiście się skończy. 
ch by wyczuli zbliżający się finał 
— | natychmiast zrywają się z foteli. Ten 

lezwykły pośpiech jest widocznie na rękę 
iazazarzlŚCokA: bo natychmiast zapalają 
światło na widowni. 

Biedny Andrzej Wajda! Swój ostatni film, 
„Krajobraz po bitwie, wzbogacił bardzo po- 
mysłową czołówką, umieszczoną na końcu 
filmu. Biedny Lester! W jego fllmie ja po- 
moc!” znajdujemy równie pomysłową czo- 
łówkę — i także dopiero wtedy, gdy akcja 
się kończy. Właściwie mogliby sobie daro- 
wać tę pomysłowość — bo w Polsce nikt jej 
chyba mie zauważył. Albo inny przykład: 
wiele amerykańskich filmów przedstawia 

jdzom na zakończenie planszę z CERY 
obsadą aktorską. W Polsce nawet entuz; 
ua ała zabkeża ponlewai wokale W -tao- 
mencle jej wyświetlania ekran zasianiają 
wstający ludzie. | 

Muszę się przyznać, że w czasie mego 
ostatniego pobytu w warszawskim kinie za- 
chowałem się niegrzecznie. Miałem miejsce 
z brzegu; filia jeszcze się nie skończył, gdy 
wszyscy wokół mnie wstali i zaczęli PrZesu- 
wać się między fotelami do wyjścia. Wtedy 
rozpariem się w fotelu i wyciągnąłem nogl 
na całą długość, ażeby nikogo mie przepuścić. 
Może to było brutalne — ale chciałem Po 
prostu obejrzeć film do końca. 

Jak się rzekło: polska publiczność kinowa 
jest publicznością idealną — aż do momen- 
tu, gdy zbliża się koniec projekcji. 

AEL BANISCH 


Dodatek: „Wszech- 


NIE DO OBRONY [, pożątea: „węsses- 


(Inadmissible Evidence) REA zeaisaa 

Ę Ja. _ opracowanie 

ogcenariusz wedłuz własnej sztuki: John | cia czna - Mamaj 

PESEa; Ameny zag NRA 
zdj jenneth Hedges 1 Anthony Imi 6 

Mużyka i piosenki: Dudley Moore mea Ractok-AARTOR 


iDZIEMY | 
DO KiNA 


SOKOŁY 


(Masasiskoła) 


Ę . | dukcja | Cinemation 
Wykonawcy: Bill Maitland. adwokat — NI- pęt R, 


Barwny film rysun- 
kowy. 


£ol Williamson, Anne, jego żona — Eleanor 
Fazan, Jane, jei córka — Ingrid Brett, Liz 
Eaves'— JIII Bennett, Hudson — Peter Sallis, 
Joy — Gillian Hills, Jones — David Valla, 
Shirley — Fileen Atkins, pani Garnsey — 
lsobel Dean, pani Anderson — Claire Kelly, 
Maples_ —John Normington, Hilda 
Patsy Huxter. Watson — John Savident, 
Wendy Watson — Hilary Hardiman, Scott — 
Rufus Dawson. _ Peter — Stephen Martin, 
Sheila — Penny Bird, sędzia — Lindsay An- 
derson. 

Reżyseria polskiej wersji językowej: Zo- 
tla Dybowska-Aleksandrowicz. 


Scenariusz (na pod- 
stawie powieści Miklo- 
sa Meszóly) i reżyseria 


istyśn Ga „produkcja: Woodfall (Wielka Brytania) — 
a 1068, 
Zajęcia: Elemer Raga- * 
1yi Nagroda jury na ubiegłorocznym festiwalu w Cannes. John Osborne. czołowy dramsturg ruchu 
Reżyserował Istyvśn Gaćl, autor „Wiru”. „Zielonych „młodych gniewnych” i scenarzysta fllmów 
Muzyka: Andras Szól. lat" i „Zjazdu rodzinnego". Położona na odiudziu sta- anglelskiej „nowej fali", m. in. „Miłości i 
R cja ornitologiczna. Młody przybysz z miasta obserwuje gniewu”, kreśli tym razem nie portret bun- 


życie pracowników. nieustanną tresure sokołów, co townika, lecz raczej jego karykaturę, wize- 


X jest pasją kierownika stacji, Istyvśn Gaśl dał swemu runek człowieka, który jest produktem .„es- 
* Wykonawcy: młodzie-  gramatowi poezję i wieloznaczność. tablishmentu". Bohater fllmu to 39-letni 
niec — Iwan Andonow, adwokat, przeżywający kryzys nerwowy | 
Lillik — Gydrgy Bantty, wyobrażający sobie w koszmarnym śnie, że 
Ef EA jego życie, konformizm 1 przeciętność ocenia 
[ ECO Pudli Missaiazi Dodatek: lotu ptaka” (Mint a madar). trybunał. Film jest adaptacją sztuki re- 
nariusz i reżyseria: Jorief Kis. Zdjęcia: Istykn Zol- żyserowanej przed kilku laty w warszaw: 
Produkcja: MariLm | gh Produkcja: MAFILM (Węgry) — 1969. Barwna kim Teatrze Współczesnym przez Lindsaya 
rodukcją panorama węgierskiego krajobrazu. Andersona. Główną tolę grał Tadeusz Łom. 
(Wegry) — 1970. nieki, 


OLIVER! 


(tytuł oryginalny) 


Scenariusz (według musicalu Lionela Barta); Vernon 
Marris 


rów ukoronowało ten angielski musical, podą. 

ł ający dość wiernie śladami powieści Karola Dickens 

-. „Oliver Twist”. Ten sam bohater — osierocony chłopiec 

ł ny Lai Et Mea l niedole Jego dzieciństwa. Harmonijne połączenie obfitej 

ź zowaój acji 1 dialogów — z wokalistyką 1 popisami choreo- 
Ś graficznymi. Wielkie, barwne, imponujące widowisko, 


Reżyseri 
zdjęcia: Oswald Morria 
Muzyka i piosenki: Lionel Bart. 
Wykonawcy: Fagin — Ron Moody, Nancy — Shani Wal- 
lis, Bi Sikes — Oliver Reed, Bumbie — Harry Secombe, wybitny —8 dobry u 
Oliver — Mark Lester, Spryciarz — Jack Wild, Brownlow Raomy —8  dyskuyjay 3 
— Joseph O'Conor, sędzia — Hush Griffith, pani Bumbie 
— Pegty Mount. W pozostałych rolach: Leonard Rossiter, 
Mylda "Baker, Kenneth Cranham, Megs Jenkins, Shella al5 5 
white, Wensley Pithey, James Hayter, Elizabeth Knight, 3% = R 
Edwin Finn, Roy Evans, Norman Mitchell. Ę 5 4 s|3 
: pri A Ej 3 
„gjodukcja: Romulus — Columbia (Wielka. Brytania) ryruŁ mau |Ś|33|3 JEJ 
3|8 E 
4 ajóaja|6|5/%|5 
dja dó NŃ | ró 


J. Eljasiak 
8. Janicki 


Incydent 


Sceny myśliwskie 
z Dolnej Bawarii 


Pięści w kieszeni 


NIEŚWIERTELNI FLIP I FLAP 


(The Best of Laurel and Hardy) 


Realizacja: James L. Wolcott i Morrie 
Roizman. 
" Reżyserzy wykorzystanych filmów z 
lat 1930—16: James W. Horne, Harry 
Lachman, George Marshall, James Par- 
rott, Charles Roger! 
Wykonawcy: Flip — Stan Laurel, Flap 
— Oliver Hardy. W pozostałych rolach: 
lris Adrian, Lona Andre, Mae Busch, 
James Finlayson, Anita Garvin, Billy Gil- 
bert, Charles Hali, Ralf Harolde, Betty 
Healy, Arthur Housman, Edgar Kennedy, 
E Robert Kortman, Walter Long, Wilfred 
Lucas, Noel Madison, June Marlow, Da- 
phne Pollard, Anders Randolph, Sidney 


Ucieczka 
w kajdanach 


Mademoiselle 


Z dala od zgiełku 


Gwiazda Południa 


Kto wierzy w bociany 


100 karabinów 


Dodatek: „Technika radlacyjna", Scenariusz 


Toler, Ben Turpin, Leo Willis. 


Produkcja: James L. Walcott (USA) — 
1967. ię 


Antologia najlepszych tragmentów bur- 
lesek i komedii z lat 1930—1936, z u- 
działem dwóch słynnych komików ame- 
rykańskich: Stana Laurela i Olivera 

dy, zwanych w Polsce Flipem i Flapem. 


Edward Palczyński i 
Reżyseria: Edward Pałczyński. Zdjęci: 
Orwiński. Opracowanie muzyczne: Jerzy Mas- 
łowski. Komentarz: Edward Pałczyński i Wła 
dysław Pękala. Produkcja: Wytwórnia Filmów 
Oświatowych — 199. Barwny film popularno- 
naukowy o osiągnięciach polskich naukowców 
w dziedzinie badań nad wykorzystaniem izoto- 
pów w gospodarce. 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Tadeusz Karpowski (z-ca 
redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor naczelny), Jerzy 
Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Elżbieta Smoleń-Wasilew- 
ska, Ewa Toeplitz (redaktor graficzny). REDAKCJA: Warszawa, ul. 
Puławska 61. Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub w. 116. Cen- 
trala — 44-40-31 1 44-40-32. Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — 
w. 113, dział zagraniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112. 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 


TYGODNIK 


Fotograficzna, Przedsiębiorstwo Realizacji Filmów, „Zespoły Filmowet, 
J. Czecz, R, Sumik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Lenfiim, 
Mosfilm (ZSRR), G. Linke (NRD), Matlim (Węgry), „Cine-Tele-Revue" 
(Belgia), „Cinemonde”, Unitrance Film (Francja), Columbia, Metro- 
Goldwyn-Mayer (USA), Lux Vides (Włochy), UPI, archiwum. 


W misji specjalnej 


Ucieczka King Konga 


Pejzaż z bohaterem 


WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe. 
ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 41-50-19. Cena 
prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; półrocznie — 
109,20; rocznie — 218,40. Przedpłaty na prenumeratę ze zie- 
ceniem wysyłki za granicę przyjmuje na okresy kwar- 
talne, półroczne i roczne Przedsiębiorstwo Kolportażu 
wydawnictw Zagranicznych „Ruch” w Warszawie, ul. 
wronia 23, za pośrednictwem PKO Warszawa, konto 
nr 1-6-100024. Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, 
ul. Miedziana 11. 

Numer oddano do druku 27.111.1971 r. zam. 2270 U-71 
INDEKS 35904 


Wyprzedaże 


i no wroty 


— taki tytuł nosi korespondencja z 
Hollywoodu, którą zamieszczamy na 
str. 13. Nasz korespondent pisze w 
niej o nowych filmach trzech dosko- 
nale znanych gwiazd: Anne Baxter, 
Debbie Reynolds i Orsona Wellesa. 


